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Das  Hecht,  dieses  Werk  in  4er  jetzt  erseheinenden  wesentlich  veränderten  dritten 
Ausgabe  in  englischer  und  französischer  Uebersetzung  heraus- 
zugehen, habe  ich  als  Verfasser  mir  vorbehalten,  und  in  Bezug 
auf  die  englische  Uebersetzung  durch  Vertrag  vom  28.  Januar  1S52 
auf  die  Vcrlagsbandlung  Rob.  Gocks  et  Comp,  in  London  übertragen. 

Berlin,  20.  Februar  1860. 

Dr.  Adolf  Birptbard  Marx, 
Professor  der  Musik  und  l'uirersitlls-Mnsikdirektor. 
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Dritte  Außage. 


Das  Rerhl  der  Herausgabe  iu  englischer  und  französischer  Ueberselzung  hat  der  Verfasser 

sich  vorbehalten. 


Leipzig, 

Druck  uod  Verlag  \on  Breilkopf  und  Härtel, 

18C0.  ,  ;  .       .  .  • 

Enr£Stat.  Hall.  London.  •  .  - 


Vor-  oder  Nachwort 

\  * 

zur  ersten  Auflage. 


Ein  rast  zehnjähriger  Zeitraum  Hegt  zwischen  der  ersten  Vor- 
rede dieses  Werks  und  dem  dasselbe  schliessenden  Nachwort,  — 
ein  längerer  Zeitraum,  als  vorausgesehn  und  vorausgesagt  worden. 
Dass  nicht  Säumigkeit  ihn  veranlasst  und  ebensowenig  BerufspHicht 
und  Liebe  sich  erschöpft,  wird  hoffentlich  schon  derjenige  Theü  der 
Leistungen  des  Verfassers,  der  seitdem  öffentlich  geworden,  und  seine 
unermüdliche  Sorgfalt  für  die  neuen  Ausgaben  der  ersten  Theile  be- 
zeugen. 

Während  eines  solchen  Zeitlaufs  ändert  sich  viel  an  Menschen 
und  Verhältnissen,  zumal  In  einer  Zeit  der  Gährungen  und  Schwan- 
kungen, wie  die  unsrige.  In  einer  solchen  Zeit  liegen  Tage,  die  für 
den  vergeblich  angestrebten  Fortschritt  das  Seufzergewicht  von  Jahr- 
zehnten uns  aufdrücken,  —  und  wiederum  Tage,  in  denen  das  Flügel- 
rauschen wohlaufstürmender  Jahrzehnte  in  Einen  begeisternden  Rle- 
senak^ord  seclenschmelzend  zusammenströmt.  Oder  wär'  es  Täu- 
schung, dass  die  Tage  seit  dem  11.  April  bald  so  viel  vorangegangne 
Jahre  aufwiegen  im  Leben  der  Nation?  Und  muss  nicht  der  höhere 
Pulsschlag  in  diesem  Leben  unsrer  kreisenden  Zeit  frisches  Blut  durch 
alle  Adern  des  Daseins  treiben?  mit  der  Erhebung  im  Geiste  der  Völ- 
ker auch  dem  Geiste  der  Kunst  ein  neuer  Tag  strahlenderer  wärmen- 
derer  Sonne  voll  anbrechen  ? 

Ich  nun  bekenne  unverhalten  und  freudig:  dass  mir  die  Kunst, 
wie  viel  Wonnen  sie  mir  auch  seit  der  Kindheit  gespendet,  dennoch 
und  durchaus  keinen  wahren  Werth  zu  haben  scheint,  als  sofern  und 
soweit  sie  fähig  ist  und  gerüstet,  das  Leben  des  Geistes  mitzuleben, 
den  Flug,  der  unsre  Zeit  erhebt,  mitzuschwingen,  die  Stunde  selbst- 
theilnehmend  an  ihrer  Thal  mitzuleben,  die  der  Menschheit  in  ihrem 
Vorschreiten  schlägt.  Wer  mit  ihr  die  leidige  Müsse  vertändeln  will, 
der  thu'  es.  Wer  in  ihrem  Kreise  schauprunken  will,  der  hau'  es. 
Wer  am  Halbschlummer  Jener  weichseligen  Gefühls  -  Dämmermo- 


Digitized  by 


menle  Genügen  findet,  die  uns  ausschliesslich  als  das  Gemüthvolle 
angepriesen  werden,  als  das  deutsche  Gemüthsleben,  —  aus  der  that- 
losen  Schäferzeit,  die  Deutschland  neben  dem  ehernen  Gang  der 
Weltgeschichte  hinträumte,  —  dem  sei  es  sammt  aller  Sympathie  der 
,,weichgescha(fnen  Seelen "  gegönnt.  Wer  seine  Kunst  und  sich  ver- 
kaufen will  an  die  hin  und  her  wankenden  Gelüste  der  Menge,  deren 
Schuld  es  nicht  ist  —  denn  überall,  wo  die  Kunst  gesunken,  ist  sie 
es  nur  durch  die  Schuld  der  Künstler  —  wenn  sie  auf  hundert  Irr- 
gängen ,,den  unbekannten  Gott",  den  Verheissnen  der  kommenden 
Zeit  sucht  und  einstweilen  vom  geweihten  Ochsen  Aegyptens  zum 
goldnen  Kalb  Arabiens  tänzelt:  wer  das  und  alP  dergleichen  will 
und  zu  erlangen  trachtet,  dem  bekomm'  es,  wie  es  kann.  Die 
Langweile  eurer  Salons,  der  Flitter  eurer  Virtuoseneitelkeit,  eure 
welschen  Lüste,  euer  Schacher  mit  den  Effekten  dreier  Länder, 
euer  schönlhuerisches  Liebedienern  rechts  mit  Klassizität  und  links 
mit  Romantizismus ,  mit  Allem ,  was  von  Bach  bis  Beelhoven  und 
ßerlioz  Glück  gemacht  und  —  sich  nachahmen  lässt:  das  Alles  will 
nicht  so  gar  viel  bedeuten  und  sagen  gegen  die  Zeugenschaft  der  vor- 
angeschrittnen  Jahrhunderte  und  die  Foderung  einer  karaktervollern 
geisteskräftige ni  Zukunft,  das  kann  den  Beweis  und  den  Trost  der 
Geschichte  nicht  überstimmen.  Die  Geschichte  aller  Künste  aber  lehrt, 
dass  das  wahre  Kunstwerk  nur  aus  der  reinsten  Geisterhebung  er- 
blüht und  nur  unter  der  Bedingung  treuester  Widmung  und  Hinge- 
bung an  die  Idee,  ohne  alles  Rücksichlnehmen  und  Abmäkeln  oder 
Zuputzen  geboren  wird  zum  ewigen  Leben ;  alles  Andre  achtet  sie 
rür  Tand ,  sei  es  auch  durch  die  Laune  des  Tags  noch  so  schön  ver- 
goldet und  gepriesen,  —  die  Morgenlun  verweht  es,  wie  die  Asche 
vergilbter  Billetdoux  von  der  Flamme  des  Lichts. 

Doch  das  sind  Gedanken,  die  einem  andern  Raum  *)  und 

Augenblick  aurbehalten  sein  müssen.  Nur  das  sollte  gesagt  sein : 
der  zehn  und  vielmehrjährige  Dienst  dieses  Werks  ist  Jener  wah- 
ren und  ewigen  Kunst  gewidmet,  die  allein  ernstliche  und  tiefste 
Vorbildung  fodert  und  werth  Ist.  In  diesem  Bewusstsein  ist  das  Werk 
begonnen  und  geschlossen  worden ;  hierin  ganz  sicherlich  bin  ich  bis 
heut*  derselbe  geblieben,  denn  es  ist  dasselbe  nur  unmittelbarer  Aus- 
fluss  der  Idee,  die  mich  früh  ergriffen  und  bis  heut'  erfüllt  und  ge- 
tragen, die  durch  glückliche  Erfolge  wohlthuend  durchwärmt,  unter 
Fehlschlägen  nur  geprüft  und  gestählt  werden  konnte.  Manche  glück- 
liche und  manche  trübe  Stunde  ist  daran  vorübergegangen ;  manches 
Verhältniss,  das  für  ewig  gellen  sollte,  hat  sich  seitdem  gelöst;  da- 
hingegangen ist  mancher  (ich  nenne  den  ehrwürdigen  Rochlitz  und 
den  edlen  von  Miltitz)  der  ersten  Freunde,  die  das  Werk  sich  ge- 
wonnen, —  vorausgegangen  ist  mir  mehr  als  ein  Jünger  (ich  nenne 

•)  „Die  Musik  des  neunzehnten  Jahrhundert»44  vom  Verfasser. 
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die  edelgesinnten  H  a  äs,  H  eu  se  r,  Ve  1  te  n), dessen  vielversprechende 
Blüten  nicht  zum  Fruchlsegcn  bestimmt  waren.  Was  aber  an  unserm 
Thun  recht  ist,  das  wird  leben.  Und  was  nicht  recht  ist,  —  wa'r'  es 
unser  Alles!  —  das  muss  vcrgehn  und  mag  vergehn.  Wir  haben  doch 
nicht  umsonst  gelebt. 

Am  15.  Mai  1847. 

Adolf  Bernhard  Marx. 


0 

Zur  zweiten  und  dritten  Auflage. 

Zwischen  ihnen  und  der  ersten  liegen  jahrhundertschwere  Jahre 
des  Ringens  im  Schoosse  der  europäischen  Völkerfamilie;  eines 
Ringens,  —  noch  ohne  Entscheidung,  wohl  aber  stark  durch  die  Zu- 
versicht: dass  sich  erfüllen  muss,  was  das  erkannte  Bedürfniss  der 
Völker  ist;  dass  der  wahre  und  gerechte  Fortschritt  Jetzt  so  wenig 
ausbleiben  kann,  wie  jemals;  dass  er,  wie  jederzeit,  durch  Hemmung 
nur  gestärkt  und  gesichert  wird. 

Diese  Uebcrzcugung  ist  die  Stütze  des  Verfassers  und  seines 
Wirkens;  denn  alle  Lebens-  und  Wirkenskreise  sind  enthalten  im 
Lebenskreise  des  Volks  und  vom  Zustande  des  Volks  unbedingt  ab- 
hängig. Ein  edles  Volk  allein  ist  der  Kunst  würdig;  ein  sich  erhe- 
llendes aliein  hat  gerechte  Aussicht,  seine  Kunst  aus  der  Asche  ausge- 
lebter Zustände  neu  auf  goldnen  Phönixsrhwingen  der  Jungen  Sonne 
sich  entgcgenflügeln  zu  sehn. 

Der  wahren  Kunst  von  Anfang  an  zu  eigen  gegeben,  widmet 
sich  diese  Lehre  denen,  die  Glauben  und  Kraft  für  die  Zukunft  in 
sich  tragen,  furchtlos  und  freudig  selbst  zeitige  Hemmung,  —  müsst' 
es  sein,  selbst  Rücktritt  der  Kunst  ertragend,  wenn  der  Fortschritt, 
der  den  Völkern  geboten  ist,  es  fodert.  Denn  ein  Volk  ist  mehr,  und 
mehr  werth,  als  seine  Kunst,  da  diese  nicht  sein  kann  ohne  es,  und 
nichts  Besseres  sein  kann,  als  wiederum  das  Volk,  das  sie  in  sich 
trägt,  mit  sich  erhöht,  im  elenden  Falle  mit  sich  hinabzieht,  bis  der 
Erkennende  sich  abwenden  muss  mit  jenem  Worte  des  grossen  Fort- 
schrittmanncs:  ,,Lass  die  Todten  ihre  Tod ten  begraben4*. 

Glauben  undKraftfür  die  Zukunft  bewahre  sich  jede 
deutsche  Künstlerbrusl!  aber  mit  ihnen  Treue  für  den  Beruf 
unsers  Volkes,  in  der  Tonkunst  wie  überall!  Der  Beruf  unsers 
Volks,  der  deutschen  Künstler  Beruf  ist  aber:  überall  den  Geist  wal- 
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ten  zu  lassen  Uber  dem  Stoffe,  —  den  Geist  der  Wahrheit  über  Schein 
und  käuflichen  Trug,  —  die  Wahrheit,  das  Kind  treuer  und  aushar- 
render Vernunltarbeit,  hoch  emporragend  über  willkührlichen  Ein- 
fall und  ichtig-nichtige  Laune. 

So  haben  es  die  Meister  deutscher  Kunst  gehalten ;  so  der  letzte 
der  Vorangegangenen,  Beethoven;  so  soll  es  unter  uns  ferner 
gehalten  werden.  Daran  wird  so  wenig  das  heute  von  der  eitelkeit- 
vollen und  seit  Jeher  musikalisch-unfruchtbaren  Seinestadt  sich  her- 
andrängende Blendwerk,  trotz  alier  Künste  der  Clique  und  Claque 
und  Erkaufung,  etwas  Wesentliches  ändern,  als  es  Jemals  die  un- 
endlich mehr  verführerische  Sinnensüssigkeit  der  Welschen  ver- 
mocht. Jenen  ruft  der  ächte  Künstler  das  Wort  zu,  das  Marat  von 
Voltaire  hat  hören  müssen : 

Je  vous  laisse  le  ne*ant!  un  vaste  empire. 

Berlin,  am  14.  Oktober  1851 
und  4.  März  1860. 

Adolf  Bernhard  Man. 
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Einleitung 


1.  Aufgabe  des  vierten  Theil». 

Der  vierte  und  letzte  Theil  des  Lehrbuchs  hat  die  im  dritten  begon- 
nene Lehre  von  der  angewandten  Komposition  zu  vollenden.  Sein  In- 
halt stellt  sich  in  folgenden  Gruppen  zusammen. 

1.  Harmoniemusik, 

oder  Komposition  für  Blasinstrumente.  Dass  und  aus  welchem  Grunde 
wir  dieser  Lehre  die  von  der  Orgelkomposition  zuordnen,  wird  sich  an 
seinem  Orte  (S.  7)  zeigen. 

II.  Orchestersatz, 

der  den  Satz  für  volles  Orchester,  also  für  den  Verein  der  Saiteninstru- 
mente mit  Harmoniemusik  begreift.  Auch  die  Schlaginstrumente  (Pau- 
ken u.  s.  w.)  gehören,  wie  sich  versteht,  dem  Inbegriff  des  Orchesters 
an,  kommen  aber  schon  bei  der  Harmoniemusik  zur  Sprache. 

III.  Ensemblesatz. 

Mit  diesem  Namen  —  in  Ermangelung  eines  deutschen  —  bezeichnen 
wir  den  Verein  von  Solo-  und  Orchestersatz,  von  Solo-  und  Chorge-  1 
sang  im  Verein  mit  dem  Orchester.  Hier  erst  kommen  diejenigen  For- 
men der  Gesangmusik  (Arie  u.  s.  w.)  zurSprache,  die  zwar  auch  ohne 
Orchester,  z  B.  mit  Klavierbegleitung,  darstellbar  sind ,  in  der  Regel 
aber  und  am  günstigsten  mit  Orcheslerbcglcitung  auftreten.  Da  sie  aus 
frühern  Lehrabschnitten  geläufig  sind,  so  konnten  sie  unbedenklich  so- 
gleich zu  vollkommener  Ausübung  überliefert  werden. 

2.  Vorbildung. 

Die  wichtigste  Vorbereitung  für  diesen  Theil  der  Lehre ,  nächst 
dem  in  den  frühern  Theilen  Gegebenen ,  ist  unausgesetzte ,  aufmerk- 
samste Beobachtung  aller  Orcheslerinslrumente,  vornehmlich  nach  dem 
Klang  eines  jeden  uud  nach  ihrer  Verschmelzung  unter  einander.  Keine 
Sprache  —  wir  wiederholen  nochmals  mit  Nachdruck  das  Tb.  HI.  S.  8 
Gesagte*)  —  reicht  für  Bezeichnung  dieser  so  schwer  zu  bestimmenden 

*)  Es  scheint  nicht  überflüssig,  das  Tbeil  III  zur  Vorbereitung  Pur  den  Jünger 
Ausge«prochne  hier,  wo  die  Zeit  der  Anwendung  gekommen  ist,  zu  wiederholen, 
da  wir  mehr  als  einmal  erfahren,  dass  jeue  Voreriunerung  vernachlässigt  uud  dann 
die  Folgen  drückend  und  hemmend  genug  empfunden  worden  sind. 

„Wir  ratben  (sagt  Theil  III)  Jedem,  dem  es  mit  seinen  künstlerischen  Studien 
Ernst  ist,  dringend:  schon  jetzt  und  von  hieran  unausgesetzt  den  Klang  der 
verschiedenen  Instrumente  —  und  zwar  in  jeder  Tonlage  —  mit 
der  höchsten  Aufmerksamkeit  und  niemals  nachlassender  Beharrlichkeit  zu  be- 
obachten und  sich  einzuprägen.  Es  ist  onerlässlicbe  Bedingung  Tür  die  an 
Gestalten  und  Freuden  überreiche  Kunst  der  Instrumentation,  überhaupt  für  liefere 
and  vollständige  Kunstbilduug,  dass  man  sich  in  Klang  und  Wesen  der  Kunstorganc 
ganz  und  mit  inniger  Thcilnahme  eingelebt,  sich  mit  ihnen  vollkommen  vertraut 
gemacht  habe.  Wer  diese  Bedingung  nicht  erfüllt,  wird  auch  das  Wort  der  Lehre 
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und  doch  so  bedeutungsvollen  und  einflussreiehen  Wesenheiten  hin; 
kein  Lehrer  kann  mehr  als  Andeutungen  geben,  und  selbst  diese  nur 
in  der  Form  ungefährer,  niemals  ganz  treffender  Vergleich ungen. 
Hier  muss  also  nolhwcndig  die  sinnliche  Wahrnehmung  des  Jüngers 
dem  blos  andeutenden  Worte  des  Lehrers  entgegen  und  zu  Hülfe  kom- 
men. Diese  Foderung  und  der  am  angeführten  Ort  an  sie  geknüpfte 
Rath  ist  um  so  gegründeter,  da  wir  uns  hier  auf  ein  Gebiet  begeben, 
auf  dem  selbst  die  Meister  weiter  von  einander  abweichen,  als  auf 
frühern,  ein  Gebiet  —  das  der  Orchestration  —  das  selbst  in  der  Kutist 
noch  zu  neu  angebaut,  im  wahrhaft  freien  Bewusslsein  zu  jung  ist  (man 
kann  ohne  Ungerechtigkeit  gegen  einzelne  Lichtblicke  und  Krafläusse- 
rungen  der  Vorgänger  kaum  Gluck,  mit  Sicherheit  nur  erst  Haydn 
als  ersten  Meister  nennen),  als  dass  die  Lehre  wagen  dürfte,  allgemeine 
Einstimmung  nur  zu  hoffen,  geschweige  zu  fodern. 

3.  Grftnze  der  Kompositionslehre. 

Schon  hierin  werden  wir  also  eine  nothwendtge  Gränze  der  Kom- 
positionslehre gewahr;  sie  geleilet  bis  in  das  sich  selber  noch  lange 
nicht,  oder  vielmehr  niemals  abgeschlossene  Kunstlcben,  das  nun  der 
gereifte  Kunstjünger  —  und  Jünger  bleiben  wir  alle  ,  selbst  in  der  so- 
genannten Meislerschaft,  denn  wer  lernt  aus!  —  milzuleben  und  an 
seinem  Theil  zu  fordern  hat.  Zugleich  sehen  wir  den  Kreis  der  Kunst- 
formen und  das  Reich  der  Kunstorgane  sich  vollständig  abrunden;  wir 
haben  erfahren  und  hoffentlich  erprobt,  womit  und  wie  —  in  welchen 
Formen  wir  wirken  können.  Was  uns  zu  wirken,  zu  schallen  beschie- 
den? —  das  hängt  von  höherer  Bestimmung,  von  dem  Inhalt  unsrer 
selbst,  von  unsrer  allgemeinen  Bildung,  von  dem  Zeit-  und  Volksmo- 
ment ab ,  in  dem  wir  leben,  von  der  Treue  und  Liebe  gegen  unsre  und 
unsrer  Zeit  und  Kunst  Bestimmung.  Das  künstlerisch-wissenschaftliche 
Bewusslsein  hierüber  zu  wecken  und  zu  festigen,  liegt  ausser  den  Gren- 
zen der  Kompositionslehre;  es  ist  das  die  Aufgabe  der  M  usik  wisse n- 
schaft. 

nicht  fassen,  vielweniger  mit  Lebendigkeit  und  Eigentümlichkeit  für  jene  Organe 
erfinden  können." 

,,Zu  diesem  Zwecke  genügt  keineswegs,  dass  man  blos  Masik  —  und  wir'  es 
die  teste  —  bore.  Denn  bei  der  Einpfängtiebkeit  Tür  Kunst,  die  in  jedem  Jünger 
vorausgesetzt  werden  muss,  ist,  je  trefflicher  die  Kunstrfarstellnng,  um  so  mehr  zu 
erwarten,  dass  der  Hörer  über  der  Macht  des  Kunstwerks  im  Ganzen  die  Beobach- 
tung der  mitwirkenden ,  oft  untergeordneten  Tonstoffe  versäume.  Es  muss  daher 
jede  Gelegenheit  wahrgenommen  werden,  die  Instrumente  einzeln,  ausserhalb  jener 
verführerischen  Darstellungen  zu  hören.  Hier,  in  Mnsikproben,  bei  geringem  we- 
niger anziehenden  Aufführungen  (in  denen  wir  uns  leichler  vom  Ganzen  ab  auf  die 
einzelnen  Stofftbeile  wenden)  ist  in  dcrTbat  oft  tiefer  zu  beobachten,  als  in  wich- 
tigern und  anziehendem  Musiken.44 

Der  Studirende  (fügen  wir  zu)  muss  abstrahiren  lernen  vom  Ganzen,  um  sieb 
nur  der  Beobachtung  des  bestimmten  Instruments  hinzugeben.  Er  soll  taub  sein  für 
den  Inhalt  des  Tonsatzes ,  mag  nicht  wissen,  ob  derselbe  ein  Morsch  oder  Tanz, 
Dar  oder  Moll  sei ;  aber  unablässig  soll  er  sich  einprägen  :  wie  klingt  dieses  Instru- 
ment? wie  klingt  es  in  der  Höhe?  in  der  Tiefe?  u.  s.  w. 

Uebrigens  ist  bei  Anführungen  aus  den  vorangehenden  Theilen  die  5.  Auflage 
des  ersten,  die  4.  des  zweiten,  die  3.  des  dritten  Theils,  —  sowie  die  6.  Auflage 
der  allgemeinen  Musiklehre  gemeint. 
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Unter  Harmoniemusik  versteht  man  bekanntlich  den  Satz  für 
Blasinstrumente.  Diesen  schliessen  sich  ,  als  zu  demselben  Salze 
gehörig,  die  Schlaginstrumente  (Pauken,  grosse  Trommel  und 
die  übrigen  zur  Jauitscharenmusik  gehörigen)  an. 

Der  Chor  der  Blasinstrumente  ist  zwar  mannigfacher  besetzt,  als 
der  der  Saiteninstrumente.  Aber  Karakter  und  Wirkungsweise  aller 
hierher  gehörigen  Instrumente  sind  weit  einfacher;  auch  der  Satz  und 
die  Aufgaben  für  Harmoniemusik  müssen  dem  Karakter  der  Instrumente 
gemäss  einfacher  und  im  Allgemeinen  von  untergeordneter  Wichtigkeit 
sein.  Hierzu  kommt,  dass  die  Harmoniemusik  zur  Lösung  ihrer  Auf- 
gaben für  sich  selbst  bestehend  wirken  kann ,  während  das  Orchester 
der  Saiteninstrumente  nur  in  seltnen  Ausnahmfällen  für  sich  allein  auf- 
tritt, meistens  sich  mit  Blasinstrumenten  verbindet.  Aus  diesen  Grün- 
den erscheint  es  zweckmässig,  mit  dem  Satze  für  Harmoniemusik  zu 
beginnen,  und  dann  erst,  nach  Zuziehung  der  Saileninstrumeule,  zum 
Orchestersalze,  Verein  von  Sailen-  und  Blasinstrumenten,  überzugehn. 

Der  Chor  der  Blasinstrumente  zerfällt  in  die  von  Metall  angefer- 
ligten,  oder 

die  Blechinstrumente, 
und  in  die  von  Holz  angefertigten,  die  man  Holzblasinstrumente, 
oder  kürzer 

Rebri  Östronen  te, 

oder  Röhre  nennen  kann.  Die  nähere  Bestimmung  und  Berichligung 
dieser  Eintbeilung  wird  an  ihrem  Ort  erfolgen.  Hier  sind  nuu  wieder 
die  Blechinstrumente  die  einfachem,  werden  daher  den  Rohrinslrumen- 
len  vorgehn. 

Voran  aber  stellen  wir  die  Orgel.  Sie  nimmt  in  sofern  an  der 
Natur  der  Blasinstrumente  Theil,  als  ihre  Töne  vorzugsweis'  auf  den 
an  einer  Luftsäule  im  Innern  einer  Pfeife  durch  Anblasen  erregten 
Schwingungen  beruhn,  wie  die  Töne  der  Blasinstrumente,  nur  dass  be- 
kanntlich die  lelzlern  vom  lebendigen  Athem  des  Bläsers  zum  Schallen 
erregl  werden,  die  Orgelpfeifen  aber  durch  den  auf  den  Druck  einer 
Taste,  also  ganz  mechanisch,  eindringenden  Luftslrom  aus  den  Orgel- 
Bälgen.  Aus  dem  erstem  Umstand'  ergiebt  sich  ihre  Aehnlichkeit  mit 
tan  Blasinstrumenten;  ihre  Behandlung  aber  ist  der  des  Klaviers  sehr 
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nahe  verwandt.  Daher  scheint  sie  geeignet,  uns  aus  vertrautem  Gebiet 
in  das  fremdere  der  Harmoniemusik  vorbereitend  überzuführen,  wie 
viel  und  wie  wichtige  Unterschiede  sich  auch  zwischen  beiden  Organen 
ergeben  werden. 

■    •  • 

Erste  Abteilung. 

•  .... 

Die  Orgelkomposition. 

Erster  Abschnitt. 

Kenntnis;»  des  Instruments. 

*  • 

Die  Töne  der  Orgel  werden  bekanntlich  durch  Pfeifen  hervorge- 
bracht, sobald  das  Niederdrücken  einer  Taste  den  Eintrht  des  Windes 
aus  den  Bälgen  (Blasbälgen,  Orgelbälgen>  durch  die  Wiodiade  u.  s.  w. 
in  die  Pfeife»  die  ertöneu  soll ,  gestattet.  Der  Mechanismus  der  Wind- 
führung, sowie  die  ganze  Struktur  des  vielfach  zusammengesetzten 
Werkes*}  liegen  ausser  uuserm  hier  gefasslen  Gesichtskreise;  dein 
Komponisten  ist  nur  wichtig,  Ton  -  und  Klangwesen,  nebst  Schallkraft 
und  Spielwcise  des  Instruments  zu  kenucn  und  sich  aus  beidein  eine 
sichre  Vorstellung  von  dem  Vermögen  und  Karakter  desselben  zu 
bilden.  ..... 

1.  Das  Tonwesen. 

Gehen  wir  (für  die,  denen  es  mehr  oder  weniger  nölhig)  bei  der 
Erkenntniss  der  Orgel  vom  Anblick  der  Klaviaturen  aus,  durch- die  das 
Instrument  zum  Tönen  gebracht  wird  :  so  haben  wir  zunächst  zweier- 
lei Klaviaturen  zu  bemerken,  eine  —  oder  auch  zwei,  ja  drei  und  vier 
Klaviaturen,  die  wie  bei  dem  Klavier  für  das  Spiel  mit  den  Händen 
bestimmt  sind  und 

»  Manuale 
heissen ,  und  eine ,  auch  wohl  zwei  Tastaturen ,  deren  Tasten  mit  den 
Füssen  angeschlagen  (niedergedrückt)  werden  und  den  Namen 

Pedal 

führen 

Das  Manual  zeigt  eine  Reihe  Tasten  vom  grossen  C  bis  zum 
dreigestrichnen  c,  d,  auch/ und  g.  Das  Pedal  zeigt  eine  Reihe  Tasten 
vom  grossen  C  bis  zum  eingestrichnen  c,  </,  auch  wohl  e.  Die  meisten 


*)  Wer  sich  hierüber  näher  unterrichten  will,  den  verweisen  wir  auf  Becker'« 
Ratbgeber  für  Organisten,  St  idel's  „die  Orgel  und  ihr  Bau",  Top  Ors  Orgel- 
bankunst  und  eigne  Anschauung  unter  Leitung  eines  Sachkundigen. 
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Orgeln  reichen  im  Manual  und  Pedal  nicht  weiter,  als  bis  zu  dem  an- 
gegebenen höchsten  d*)\  es  scheint  daher  rathsam,  in  der  Komposition 
nicht  höher  zu  setzen ,  zumal  die  Orgel  —  wie  sich  gleich  zeigen 
wird  —  noch  auf  auderm  Wege  weit  höherer  Tonreihen  wenigstens 
für  das  Manual  machtig  ist. . 

Das  Tonsystem ,  was  sich  nach  dem  Anblick  der  Klaviaturen  zu 
ergebeu  scheint,  ist  aber  nicht  auf  eine  einzige  Reihe  von  Tönen  oder 
von  ertönen  sollenden  Pfeifen  beschränkt;  es  sind  mehrere,  bei 
grössern  Orgeln  viele  Pfeifenreihen,  die  durch  dieselben  Klaviaturen 
bald  einzeln,  bald  zu  zwei  oder  mehrern,  bald  allesammt  vereinigt  zur 
Wirkung  kommen.  Jede  dieser  Pfeifen-  und  Tonreihen  heisst  be- 
kanntlich 

Register 

und  wird  mittels  eines  neben  oder  über  den  Manualen  angebrachten 
Registerzugs  (kurzweg  auch  Register  genannt)  zur  Wirksamkeit  eröfl- 
net,  so  dass  eine  niedergedrückte  Taste  die  von  ihr  abhängigen  Pfeifen 
jedes  Registers  zum  Tönen  bringt,  das  gezogen  worden  ist.  Angenom- 
men, es  ständen  im  Manual  einer  Orgel  die  drei  Register 

Violon    8  Fuss,  * 
Rohrflöte  8  Fuss, 
Gedakt    8  Fuss, 

so  würde  jedes  dieser  Register  eine  Reihe  Pfeifen  enthalten ,  die  die 
Töne  vom  grossen  6'  bis  zum  dreigeslrichnen  d  (oder  wie  hoch  die 
Klaviatur  reicht)  angäbe.  Zöge  nuu  der  Spieler  das  erste  Register,  so 
brächte  jede  Taste  ihre  Pfeife  in  diesem  Register  zum  Tönen ;  zog'  er 
zwei  oder  alle  drei  Register,  so  würde  jede  Taste  bei  ihrem  Anschlag 
die  zwei  oder  drei  Pfeifen  der  gezognen  Register  zum  Tönen  bringen, 
es  würde  jeder  Ton  von  zwei  oder  drei  verbundneji  Instrumenten 
(Pfeilen)  angegeben  werden. 

Diese  Register  sind  vor  allen  Dingen  nach  der  Tonhöhe  und 
dem  Toniuhalt  verschieden.  Einige  geben  die  Töne  so  an,  wie  wir  sie 
oben  genannt  und  wie  sie  auf  dem  Klavier  erscheinen.  Diese  Register 
heissen 

achtfüssi  ge, 

oder  haben  Achtfusston**).  Andere  geben  statt  des  geschriebenen  Tons 
die  tiefere  Oktave,  so  dass  also  die  Noten 


•)  Alten  und  unvollkommenen  Werken  (Orgeln)  fehlt  bisweilen  das  grosse  Cis, 
oder  aach  ein  Theil  der  tiefsten  Oktave,  oder  die  Tone  der  Obertasten.  Auf  der- 
gleichen Mangelhaftigkeiten  ist  nicht  weiter  Rücksicht  zu  nehmen,  da  sie  nur  zu 
den  seltnen  Ausnahmen  gehören. 

•*)  Die  Pfeife  des  tiefsten  Tons  (Gross  C)  bat  acht  Fuss  LKnge ;  daher  der 
Name.  Die  folgenden  Namen  sind  in  gleicher  Weise  zu  erklären. 


ergeben ;  sie  beissen 

sechszeh  n füssige, 
oder  haben  Sechszehnfussion.   Andre  geben  slatt  des  geschriebenen 
Tons  die  zweite  tiefere  Oktave,  so  dass  also  die  Noten 

*  ^Ö^i^S  diese  Tönc  ^^p^l^ 

ergeben;  sie  heissen  *" 

zweiunddreissigfiissige, 
oder  haben  Zweiunddreissigfusston. 
So  giebt  es  nun  ferner 

Vierfuss-Register, 
die  die  höhern  Oktaven  der  vorgescb riebeneu  Tönc  angeben ,  so  dass 
ie  Noten 


3  ^^|[^=£=  a,s  d^seTöne  ^^^^^= 


erklingen ;  ferner 

Zweifuss -  Register, 
die  die  zweite  höhere  Oktave  geben  (statt  des  grossen  €  das  einge- 
strichne);  endlich 

Ein  fu  ss-Register, 
die  die  dritte  höhere  Oktave  (statt  des  grossen  C  das  zweigestrichne) 
hören  lassen. 

Hiernach  ergiebt  sich  ein  Gesa  mm  tum  fang  des  Tonsystems 
vom  zweiunddreissigfüssigen  C  (zwei  Oktaven  unter  dem  grossen)  bis 
wenigstens  zum  fünfgestrichnen  c,  oder  von  wenigstens  acht 
Oktaven. 

Allein  diese  Tonreihe  kann  nicht  fuglich  selbständig  gebraucht 
werden.  Die  Zweiunddreissigfuss-Register  bringen  besonders  in  der 
Tiefe  theils  so  unsichre,  theils  so  rauhe  Töne  hervor,  dass  man  sie 
nicht  —  oder  wenigstens  nicht  nach  dem  Sinn  und  Karakter  des  In- 
struments für  sich  allein  gebrauchen  kann.  Sie  werden  nur  in  Ver- 
bindung mit  sechszehnfüssigen  und  noch  höhern  Registern  zu  deren 
macht-  und  würdevoller  Verstärkung  verwendet,  so  dass  eigentlich 
nicht  sie,  sondern  der  Achtfussion  oder  Sechszehnfusston  als  hauptsäch- 
licher Ton,  als  Kern  des  Tonkörpers  gelten.  Wiederum  liegen  die 
zwei-  und  einfüssigen  Register  so  weit  über  die  wichtigste  und  wirk- 
samste Tonregion  hinaus  und  sind  in  den  höhern  Regionen  von  so 
spitzem  und  dabei  nicht  einmal  genugsam  starkem  Klange,  dass  auch 
sie  nicht  für  sich  allein ,  sondern  nur  zur  V  erstärkung  der  tiefem  Re- 
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gister,  namentlich  bei  vollem  Werke,  gebraucht  werden.  Auch  von 
den  Vierfussregistern  gilt  mit  sehnen  Ausnahmen  dasselbe,  so  dass  man 
die  wirklich  geltende  Tonreihe  der  Orgel  höchstens  vom  Kontra-C 
(dem  tiefsten  Ton  der  Sechszehnfussslimmenj  bis  zum  viergestrichnen 
c  oder  d  (dem  höchsten  Ton  im  Vierfusssystem)  rechnen  darf.  Und 
auch  dies  nur  in  seltnen  Ausnahmen.  In  der  Regel  dienen  auch  die 
sechszehn-  und  vierfüssigen  Register  nur  zur  Verstärkung  des  Acht- 
fusstons; und  wenn  Vierfussstimmen  allein,  als  selbstgeltend  gebraucht 
werden,  so  fährt  man  sie  nie  (oder  sehr  selten)  höher,  als  das  Acbt- 
fusssystem  reicht. 

Die  bisher  betrachteten  Stimmen  sind  als  Haupt-  oder  Gr  und - 
stimmen  anzusehn;  ihre  Tonhöhe  ist  es,  die  der  Komponist  als  we- 
sentlichen Ausdruck  seines  Gedankens  zu  hören  geben  will.  Neben 
ihnen  treten  noch  Füll-  oder  Neben sti  mmen  auf,  die  von  dem  vor- 
geschriebnen  Ton  die  Quinte  oder  Terz,  —  und  endlich  Mixtu- 
ren, die  zu  jedem  Ton  der  Grundstimme  mehrere,  dem  auf  jenem 
gebauten  grossen  Dreiklang  angehörige  Töne  angeben.  Alle  diese  Ne- 
bentöne sollen  nicht  für  sich  gelten  und  gehört  werden ,  sondern  nur 
—  gleich  den  von  Natur  mitklingenden  Tönen  der  Aliquottheile*)  — 
die  Verstärkung,  gleichsam  die  musikalische  Atmosphäre  des  flaupttons 
bilden.  Dieser  muss  daher  auch  so  stark,  von  so  vielen  und  starken 
Grundstimmen  angegeben  werden,  dass  er  die  mitklingenden  Töne  der 
Nebenstimmen  und  Mixturen  in  sich  aufnimmt  und  nicht  zu  selbständi- 
ger Wirkung  kommen  lässt.  Dann  dienen  diese  wahrhaft  zur  Stärkung 
und  Verschärfung,  nicht  zur  Verdunkelung  des  vom  Komponisten 
eigentlich  gewollten  Tons.  Hieraus  folgt,  dass  auch  durch  die  Neben- 
stimmen  und  Mixturen  das  Tonsystem  der  Orgel  für  den  Komponisten 
nicht  erweitert  wird. 

2.  Das  Klangwesen. 

Bis  hierher  haben  wir  alle  Register  nur  nach  ihrem  Tongehalt  be- 
trachtet. Sie  sind  aber  auch  dem  Klange  nach  von  grösster  Ver- 
schiedenheit. Einige  ahmen  den  Klang  der  üblichen  Orchesterinstru- 
mente  nach  und  führen  deren  Namen,  z.  B.  Violon,  Flöte,  Oboe, 
Fagott,  Trompete,  Posaune,  —  oder  veralteter  Instrumente,  z.  B. 
Schallmey,  Bombardon;  andere  sind  der  Orgel  ganz  eigentümlich, 
z.  B.  die  Gedakte,  Prinzipale  und  andere  mehr;  auch  vox  humana  und 
>'o.r  anleiten ,  die  Menschen-  und  Engelstimmen  darstellen  sollen, 
mögen  hierher  gezählt  werden.  Es  wäre  unthunlich  und  unnütz,  alle 
Register  (man  kann  deren  wohl  60  und  mehr  annehmen)  hier  aufzu- 
zählen und  zu  karakterisiren  ;  das  letztere  ist  kaum  mit  blosser  Be- 

•)  Allft.  Muiklehre,  8  159,  17  t  der  fi.  Aufl. 
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Schreibung  ausführbar  und  die  Anschauung  auf  mebrern  Orgelwerken 
ist  um  so  unentbehrlicher ,  da  dieselben  Register  auf  verschiednen 
Werken  bald  unter  verscbiednem  Namen,  bald  mit  merklich  abwei- 
chendem Klang  auftreten.  Nur  einige  Hauptmomente  müssen  erwähnt 
werden. 

Alle  Orgelpfeifen  (also  alle  Register  oder  Stimmen)  scheiden  sich 
in  zwei  Hauptklassen:  in  La  bi  a  lp  fei  fen  oder  Flöten  —  und  in 
RoTir-  oder  Zungenpfeifen.  In  den  erstem  ist  die  in  der  Pfeife 
enthaltene  Luftsäule  der  tönende  Körper.  Der  Klan»  dieser  Pfeifen  ist 
zwar  nach  der  Struktur  in  den  verschiednen  Registern  höchst  mannig- 
faltig unterschieden  (wie  man  schon  an  den  Prinzipal -Flöten-  und 
Violonstimmen  bemerken  kann ,  die  allesamint  Flötenregistcr  sind), 
kommt  aber  doch  bei  allen  darin  überein,  dass  er  gefüllt  und  bei  aller 
Schallkraft,  ja  sogar  bei  einem  gewissen  Grade  von  Rauheil  oder  Kör- 
nigkeit (wie  man  unter  andern  an  den  Prinzipalen  gewahr  werden 
kann)  doch  nicht  hart,  sondern  eher  sanftansprechend,  auch  etwas 
dumpf  heraustritt.  In  den  Zungenwerkeh  wird  der  Ton  einer  innerhalb 
der  Pfeife  durch  den  eindringenden. Luftstrom  in  Schwingung  gesetzten 
Zunge  (einem  nur  am  einen  Ende  befestigten  Messingstreifen ,  auch 
Blatt  genannt)  abgewonnen  und  die  Luftsäule  in  der  Pfeife  ist  nur 
mitwirkend,  besonders  zur  Verstärkung  des  Schalls  und  zur  Bildung 
des  Klanges.  Auch  die  Zungenregister  (wie  man  an  den  hierher  gehö- 
rigen Stimmen  Oboe,  Fagott,  Trompete  und  Posaune  bemerken  kann) 
weichen  im  Karakter  bedeutend  von  einander  ab,  kommen  aber  darin 
überein,  dass  sie  einen  scharfen,  einschneidenden,  hell  hervortretenden 
Klang  haben.  „So  wie  der  Ton  der  Labialpfeifen  das  Geheimnissvolle, 
Würdige  und  Ernsthafte  in  sich  vereint  und  überhaupt  das  Fundament 
und  die  Mauern  des  Orgeltons  bildet,  so  ist  der  Ton  der  Rohrwerke 
gewissermassen  der  Putz  oder  Anstrich  derselben,  er  ist  aufmunternd 
und  freundlich,  er  verleiht  dem  Orgelton  erst  den  rechten  Glanz,  be- 
nimmt ihm  das  Matte  oder  Düstre  und  umgiebt  ihn,  so  zu  sagen,  mit  dem 
Festkleide  der  Wonne  und  Freude"*). 

Aus  der  Reihe  der  Labialregister  heben  wir  noch  diejenigen  her- 
vor, deren  Pfeifen  oben  verschlossen  sind,  so  dass  die  Schwingung  der 
Luftsäule  zurückgeworfen  und  zum  doppelt  langen  Weg  genöthigi 
wird**).  Sie  heissen  Gedakte  (gedeckte  Pfeifen)  und  haben  einen 
dumpfern,  bedeckten,  stillern  Klang  als  die  offnen.  Eine  Mittelklasse 
bilden  die  halbgedeckten  Pfeifen,  die  zwar  gedeckt,  in  deren 
Deckung  aber  eine  kleinere,  nach  oben  offne  Röhre  angebracht  ist. 
Flöte,  Subbass  und  die  ausdrücklich  so  genannten  Gedakte  sind  ganz 


•)  Seidel,  a.  •.  0.  S.  77. 
•*)  Die  nächste  Folge  ist,  dass  eine  solche  Pfeife  einen  noch  einmal  so  tiefen 
(um  eine  Oktave  tiefern)  Ton  angiebt,  als  ihre  eigentliche  Lange  gewahren  würde. 

•  •   .  •  •  •*.*'"  . 
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gedeckte,  —  die  Rohrflbte  ist  eio  halbgedecktes,  die  Prinzipale  sind 
offne  Flötcnregistcr. 

Werden  nun  verschiedne  Stimmen,  z.B.  Violon  und  Flöte,  gleich- 
zeitig auf  derselben  Klaviatur  vereinigt,  so  cntstehn  gemischte  Klänge, 
die  wiederum  ganz  andern  Karakter  haben,  als  die  einfachen  Register. 
Die  hierbei  möglichen  Kombinationen  durchzugehu  und,  wenn  auch  nur 
andeutungsweise,  zu  karakterisiren,  ist  noch  untunlicher,  als  die  Auf- 
zählung der  einfachen  Register.  So  viel  ist  klar,  dass  es  von  der  Wahl 
der  Register  (von  der  Registrirung,  wie  der  Kunstausdruck  beisst) 
abhängt,  ob  man  sich  nur  auf  die  Flötenslimmen  oder  gar  nur  auf  die 
Gedakte  beschränken ,  oder  ob  man  mehr  oder  weniger  Rohrstimmen 
beimischen,  oder  sich  blos  letzterer  bedienen  und  so  entweder  den 
Karakter  der  Flöten  -  oder  der  Rohrstimmen  zur  Geltung  bringen  oder 
einen  gemischten  Klang  bilden  will.  Das  Nähere  muss  der  eignet) 
Beobachtung  und  Key  ister  wähl  überlassen  bleiben. 

3.  Schallkraft. 

Die  Schallkraft  der  Orgel  hängt  bei  jeder  Ausführung  zunächst 
von  der  Wahl  des  einzelnen  Registers,  oder  der  mehrern  vereint  wir- 
kenden ab  :  und  zwar  können  nicht  blos  die  Stimmen  einer  Klaviatur, 
sondern  auch  die  Stimmen  der  verschiednen  Manuale  und  des  Pedals 
mittels  der  Koppeln  (Verbindungszüge  zum  Verein  der  verschiednen 
Klaviaturen)  mit  einander  verbunden  werden.  Nur  ist  zu  bemerken, 
dass  durch  Koppelüng  die  Tasten  der  verbuudnen  Klaviaturen  auf  den 
meisten  Orgeln  mit  einander  zusammenhängend  werden.  Wenn  also 
dieser  Satz  — 


mit  gekoppelten  Klaviaturen  (Pedal  und  Manual  vereint)  gespielt  wer- 
den sofltc :  so  würden  in  der  vierten  Manualslimme  die  mit  f  bezeich- 
neten Töne  wegfallen ,  weil  ihre  Tasten  schon  mit  demselben  Ton  im 
Pedale  hinuntergezogen  sind.  Und  wenn  auch  auf  andern  Orgeln  die 
Tasten  von  einander  gelöst  bleiben,  so  sind  doch  die  Pfeifen  der  Ma- 
nuale schon  in  Wirksamkeit  gesetzt,  können  mithin  nicht  von  neuem, 
als  neuer  Manualton  wirken. 
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So  bietet  uns  die  Orgel  nach  Tonhöhe,  Klang  und  Schallkrall 
grosse  Mannigfaltigkeit  und  es  steht  dem  Spieler  nur  mittels  des  Her- 
ausziehcns  oder  Abstossens  (Hineinstossens)  der  Register,  die  er  hören 
oder  wieder  schweigen  lassen  will,  selbst  im  Laufe  der  Ausführung 
grosse  Abwechselung  zu  Gebote ,  die  er  selbst  bei  fortwährender  Be- 
schäftigung beider  Hände  nötigenfalls  durch  Zuziehung  von  Gehülfen 
zum  Ausziehen  und  Abstossen  der  Register  erhallen  kann  und  die  ihm 
die  Möglichkeit  bietet,  einzelne  Sätze  in  verschiednen  Graden  der 
Stärke  und  Weisen  des  Klanges,  nach  dem  Sinn  eines  jeden  zu  Gehör 
zu  bringen.  Die  sinnvolle  Auswahl  und  Zusammenstellung  der  Register 
ist  daher  eine  wichtige  Bedingung  für  die  Wirkung  des  Instruments. 
Auch  der  Komponist  muss  damit  wenigstens  im  Wesentlichen  be- 
kanntsein ;  die  nähere Kenntniss  der  Registrirk  unst  hat  er  aus  den 
vorgenannten  Orgelbücbern  und  besonders  durch  eigne  Versuche  am 
Werke  zu  schöpfen. 

4.  Spielweise. 

Jedes  der  Manuale  stellt  eine  Klaviatur  dar,  ganz  wie  die  des 
Pianoforte  eingerichtet  (wenn  auch  von  minderer  Ausdehnung)  und 
spielbar.  Nur  fallen  die  Tasten  auf  den  Orgelklaviaturen  tiefer  und 
spielen  sich ,  je  mehr  Register  gezogen  werden ,  um  so  schwerer  (am 
schwersten  also  bei  vollem  Werk),  so  dass  es  schon  desshalb  un- 
möglich ist,  bei  gleicher  Kraft  und  Fertigkeit  des  Spielers  auf  der  Orgel 
so  leicht  und  schnell  zu  spielen  als  auf  dem  Klavier.  Ferner  klingt 
jeder  Ton  unwandelbar  so  lange  fort,  als  seine  Taste  niedergedrückt 
bleibt,  und  verschwindet,  sobald  die  Taste  losgelassen  wird.  Daher  cr- 
fodert  die  Orgel  ein  weit  genaueres  Spiel  als  das  Klavier.  Wenn  man 
auf  letzterm  einen  Gang  (a.)  — 


zu  kurz  abgestossen  spielt,  so  haben  selbst  bei  sorgsam  gebauten  In- 
strumenten die  Saiten  doch  immer  einen  leisen  Nachhall,  der  den 
Fehler  des  Spielers  einigermassen  mildert;  lässl  man  den  oder  jenen 
Finger  liegen,  so  tritt  bei  der  Schwäche  des  Fortklingens  (Th.  III. 
S.  18)  der  Missklang  nicht  gar  zu  herb  heraus.  Auf  der  Orgel  dagegen 
wird  ein  Gang  bei  zu  kurzem  Anschlag  durch  Pausen  (b.)  zerrissen, 
bei  liegenbleibenden  Fingern  klingt  jeder  Ton  unerbittlich  in  gleicher 
Stärke  fort  und  kann  leicht  (wie  bei  c.  zu  sehn)  die  widrigsten  Miss- 
stände herbeiführen.  Daher  muss  schon  der  Komponist  dafür  sorgen, 
dass  die  Hände  des  Spielers  eine  sichre  Haltung  bewahren  können; 
jene  weiten  Spannungen  von  Nonen  und  Dezimen,  jene  gewagten  Fi- 
gurationen ,  die  auf  dem  Klavier  (namentlich  mit  Hülfe  des  Pedals), 
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allenfalls  gelingen,  weil  kleinere  Mängel  nicht  grell  hervortreten ,  sind 
im  Orgelsalz  unzulässig,  wo  nicht  unmöglich. 

Das  Pedal  gleicht  in  der  Anordnung  seiner  Tasten  ebenfalls  der 
Klaviatur  des  Pianoforte,  nur  dass  die  Tasten  durch  Zwischenräume 
von  einander  geschieden  sind,  damit  man  sie  sicherer,  ohne  die  Nebcn- 
tasteo  zu  berühren ,  treffe.  Diese  Tasten  werden  bekanntlich  mit  den 
Füssen  berührt,  und  zwar  kann  von  jedem Fusse  Spitze  und  Absatz 
gebraucht  werden.  Staunenswerthe  Fertigkeit  und  Sicherheit  wird 
allerdings  mit  diesen  einfachen,  noch  obenein  dem  Auge  fast  ganz  ent- 
rückten Mitteln  geleistet*).  Allein  es  ist  hier  wie  überall  rathsam, 
nicht  auf  das  Ausserordentliche  und  Seltene  zu  rechnen  und  besonders 
unnöthige  Schwierigkeilen  zu  meiden;  je  genauer  man  die  Technik 
des  Instrumentes  kennt  und  beachtet,  desto  sicherer  und  günstiger  wird 
es  in  Wirksamkeit  treten.  Für  die  nicht  Orgel  Spielenden  sei  daher 
wenigstens  das  Nächstuölhige  bemerkt. 

Erstens  können  die  Füsse  nicht  an  den  äussersten  Enden  des 
Pedals  (in  der  höchsten  oder  tiefsten  Tonregion)  beschädigt  werden, 
ohne  dass  die  Hallung  des  Spielers  auf  der  Orgelbank  einigermassen 
au  ihrer  Sicherheit  verliere  oder  derselbe  sich  jenen  äussersten  Enden 
näher  rücke.  Einzelne  entfernte  Tasten  können  zwar  mit  dem  ihnen 
nächsten  Fusse  gut  abgelängt  werden;  so  führt  z.  B.  Seb.  Bach  in 
einem  Präludium  aus^/moll**)  das  Pedal  in  Oklavschrilten,  — 


die  ihn  in  tieferer  Lage  zu  einem  Sprunge  von  fast  zwei  Oktaven,  — 


*)  Mao  muss  den  Kapellmeister  Fr.  Scboeideria  Dessau,  die  Musikdirek- 
toren Schneider  io  Dresden,  Hesse  in  Breslau,  Becker  und  Schellen  l>erg 
in  Leipzig,  Organisten  Haupt  in  Berlin  —  und  wie  viele  würdige  Namen  wären 
noch  tu  nennen  !  —  gehört  haben,  um  eine  Vorstellung  von  dieser  Seite  des  ürgel- 
spiels  zu  fassen. 

••)  Baeb's  Orgelkompositiooen,  bei  Breilkopf  und  Härtel.  Heft  1. 
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fast  von  der  letzten  Tiefe  zur  äussersten  Höhe  nöthigen,  ohne  dass  -die 
Ausführung  ein  Bedenken  hätte.  Wollte  man  aber  beide  Fiisse  von 
der  äussersten  Höhe  schnell  zur  äussersten  Tiefe  führen,  z.  B. 

so  würde  die  Haltung  des  Spielers  gefährdet  und  die  Ausführung  un- 
sicher, bei  schnellem  Tempo  sogar  unmöglich. 

Zweitens  sind  Figuren,  in  denen  beide  Füsse  einander  Ton  um 
Ton  ablösen  können,  z.  B. 


a.  R.L.R.L.  n.  n.  >v. 


b. 


f-j  P-j — •  ►  —  <  j— 

MM^aM  -  -  Imv^  

am  leichtesten  ausführbar,  daher  man  sie  auch  in  den  Orgelsätzen  am 
häufigsten  angewendet  findet  und  nicht  aus  Bequemlichkeit  oder  Nach- 
ahmerei der  Komponisten ,  sondern  nach  den  in  der  Sache  liegenden 
Bedingungen*).  Je  näher  dabei  die  Füsse  einander  bleiben  und  je  we- 
niger sie  zu  wechseln  und  zu  springen  haben ,  desto  bequemer  ist  die 
Ausführung.  Daher  ist  in  Nr.  9  der  Satz  a.  leichter  als  b.,  beide  sind 
leichter  als  Nr.  6  und  7. 

Drittens  wechseln  Absatz  und  Spitze  desselben  Fusses  am  be- 
quemsten, wenn  letztere  Oberlasten,  ersterer  Untertasten  zu  nehmen 
hat.  In  dieser  Stelle  z.  B. 


A .  S.A. 
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L.  L. 

würde  g  und  as  bequem  mit  Absatz  und  Spitze  des  rechten  Fusses, 
j\  es,  d,  c,  //mit  dem  linken  genommen  werden. 

Nur  so  viel  kann  liier  über  die  Applikatur  im  Pedal  gesagt  werden, 
in  der  übrigens  —  wie  sich  von  selbst  versteht  —  ebensowohl  ver- 
schtedne  Behandlung  derselben  Stellen  möglich  und  oft  nach  den  beson- 
dern Umständen  noth wendig  ist,  als  im  Fingersatz  auf  den  Manualen 
oder  dem  Pianoforte.  Eigenes  Nachdenken  wird ,  selbst  wenn  prakti- 
sche Uebung  unerlangbar  sein  sollte ,  wenigstens  das  Wichtigere  erge- 
ben und  vor  grobem  Fehlgriffen  sicher  stellen. 

Jedenfalls  ist  klar,  dass  die  Spielbarkeit  des  Pedals  beschränkter 
ist,  als  die  des  Manuals  oder  Klaviers.  Es  wird  daher  rathsam ,  dem 
erstem  nur  das  ihm  Erreichbare  zuzuertheilen  und  in  solchen  Sätzen, 
die  sowohl  vom  Manual  als  Pedal  ausgeführt  werden  sollen,  zunächst 
die  Ausführbarkeit  auf  diesem  in  das  Auge  zu  fassen ;  was  hier  erreich- 
bar, ist  auf  dem  Manual  leicht.  Dieser  letzte  Rath  trifft  besonders 


»)  Etwas  Aehnliches  fanden  wirTh.  III.  S.  462  bei  den  Figoren  fiirChorgesang. 
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Fugenthemate ,  die  bekanntlich  in  jeder  Stimme ,  also  auch  im  Pedal, 
aufgeführt  werden  müssen.  Geht  man  dieselben  bei  Meistern  des  Or- 
gelsatzes, namentlich  bei  Seb.  Bach,  durch,  so  stellt  sich  die  durch- 
greifende Rücksicht  auf  das  Pedal,  —  z.  B.  hier») 


deutlich  heraus,  oder  das  Thema  wird  zu  Gunsten  der  Spielbarkcit  fiir 
das  Pedal  umgeändert.  So  setzt  Bach  diese  Themate  — 


u  jt-r- ■■«;.- ij'ji^.r  ij^t rlfffff t  r^^fe 


i  i 


■0  0—m-m-m-ß- 

.i-  >. — <  -m-  r  - 1~- 


c. 


fiir  das  Pedal  in  nachstehender  Weise,  — 

a.  u.s.w.  b. 


deren  Erleichterungen  in  das  Auge  fallen,  um. 


•)  Aus  der  erwähnten  Sammlung  mit  Ausnahme  der  in  Nr.  12  zuerst  ange- 
rührten Fuge.  Das  Beispiel  c.  in  Nr.  12  aus  der  bei  Peters  erschienenen  vortreff- 
lichen Ausgabe  der  ßaeb'schrn  Orgelkompositionen,  Band  IV.  S.  37. 


Marx,  Komp.  L.  IV.  S.  Aufl. 
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Dass  endlich  in  langsamer  Bewegung  jede  Weise  der  Tonfolge 
ausführbar  ist,  dass  dann  jeder  Fuss  ohne  Mitwirkung  des  andern  sei- 
nen Satz  vortragen,  jeder  eine  besondre  Stimme  führen  kann,  daran 
erinnere  dieses  Fragment  — 


aus  dem  durchfugirten  Choral:  „Aus  tiefer  Noth  schrei  ich  zu  dir14 
von  Seb.  Bach.  Es  ist  zuerst  die  vierte  Stimme  mit  dem  ersten  Sub- 
jekt (der  ersten  Choralstrophe)  auf/i — e,  dann  die  dritte,  die  erste, 
die  zweite  Stimme  eingetreten ;  oben  setzt  im  ersten  Takte  die  sechste, 
und  endlich  im  dritten  Takte,  während  die  vierte  und  erste  Stimme  das 
Thema  wiederholen  (also  in  übervollständiger  Durchführung,  —  die 
Eintritte  dieses  Taktes  bilden  eine  Engführung),  setzt  die  fünfte  Stimme 
mit  dem  Thema  ein  und  führt  es  vergrössert  durch.  Diese  fünfte  Stimme 
kann  und  muss  vom  rechten,  sowie  die  sechste  Stimme  vom  linken 
Fuss'  allein  vorgetragen  werden. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Karakter  der  Orgel. 

Die  Orgel  enthält ,  wie  wir  bereits  aus  dem  vorigen  Abschnitte 
wissen,  eine  grosse  Masse  von  Stimmen.  Einige  derselben,  z.  B.  die 
Gedakte,  Rohrflöten,  Flöten  u.  s.w.,  sind  sehr  zart,  ja  dumpfen  Schal- 
les, andere,  z.  B.  die  Prinzipale,  die  Trompeten,  Posaunen  u.  s.  w., 
sind  von  vollerer,  schärferer,  zum  Thal  hart  eingreifender  Schallkraft, 
das  volle  Werk  (natürlich  immer  eine  wohlgebaute  und  reich  ausge- 
stattete Orgel  vorausgesetzt)  braust  wie  ein  Orkan  und  scheint  die 
breiten  Kirchengewölbe  erschüttern  und  sprengen  zu  wollen;  das 
grösste  Orchester  kann  sich  mit  solcher  Uebergewalt  nicht  messen. 
Von  der  zartesten ,  nur  eben  hinhauchenden  Stimme  bis  zum  Donner- 
suirm  des  vollen  Werks  bietet  sich  durch  die  Wahl  und  Häufung  der 
Kegister  eine  grosse  Reihe  von  Abstufungen  der  Schallkraft  dar.  So 
wissen  wir  auch,  dass  die  einzelnen  Register  grosse  Abwechselung 
im  Klang  gestatten,  die  durch  Mischung  verschiedner  Register  noch 
vermehrt  werden  kann. 

Mancherlei  Umstände  und  Eigenheiten  der  Orgel  vermindern  je- 
doch die  Anwendbarkeit  dieses  anscheinend  unerschöpflichen  Rcich- 
Ihams  an  Schall-  und  Klangmitteln.  Der  weite  Raum  der  Kirchen  und 
die  in  denselben  wie  nach  der  Natur  des  Instruments  zur  Sprache 
kommenden  Empfindungen  und  Vorstellungen  fodern  in  der  Regel  vol- 
lero  Schall  und  beschränken  den  Gebrauch  der  zartern  und  dumpfen 
Stimmen  iu  der  Vereinzelung  auf  wenige  nicht  weitreichende  Ausnahm- 
fäile;  nur  selten  (im  Vergleich  zu  der  häufigen  und  ausgedehnten  An- 
wendung des  Orgelspiels)  wird  man  Grund  habeo ,  ein  Gedaktregister 
(etwa  Bordun  oder  Flöte  oder  auch  die  hellere  Rohrflöte)  allein  zu  aus- 
gebreiteter Wirksamkeit  zu  bringen.  Sobald  man  aber  über  die  einzel- 
nen Register  hinausgeht  und  einige  oder  mehrere  zu  verbinden  an- 
fängt, schwindet  immer  mehr  die  Eigentümlichkeit  der  einzelnen 
Stimmen  (deren  Verschiedenheit  ohnebin  nicht  so  durchgreifend  ist  als 
die  der  Orchestersümmen)  und  es  tritt  derallgemeine  Orgelklang 
an  ihre  Stelle.  Dieser  Orgelklang  ist  aber  in  der  That  dem  Karakter 
des  Orts  und  des  Instruments  am  meisten  angemessen.  Daher  fühlt  sich 
der  Spieler  gedrungen ,  ihn  immer  entsebiedner  und  würdiger  darzu- 
stellen, sich  dem  vollen  Werk  immer  näher  zu  bringen  oder  dasselbe 
anzuwenden,  wo  nur  irgend  der  Sinn  der  Komposition  und  Rück- 
sicht auf  äussere  Verhältnisse  (z.  B.  auf  eine  minder  zahlreiche  Ge- 
meine, auf  den  stillern  Sinn  einer  besondern  goltesdienstlichen  Feier) 
es  gestattet.  In  Allem  kann  auch  die  Orgel  übertroffen  werden ,  nur 
nicht  in  der  Gewalt  ihres  Tousturms;  in  vielen  ihrer  Stinlmeu  lässt  sie 

2* 

Digitized  by  Google 


  20  

sich  zur  Nachahmung  dos  Orchesters  herbei ,  nur  im  Orgelklang  ist  sie 
eigenthümlich  und  vom  Orchester  nicht  einmal  nachzuahmen*). 

Noch  mehr  beschränkt  die  Organisirung  des  Instruments  den 
Spieler  in  Auswahl  und  Anordnung  der  Stimmen. 

Gleichzeitig  können  verschiedue  Stimmen  nur  so  weit  geführt 
werden,  als  die  Zahl  der  Manuale  und  Pedale,  der  Hände  und 
Fü'sse  reicht.  Jede  Hand  kann  auf  einem  besondern  Manual  eine  ver- 
schiedne  Stimme  führen  r/.  II.  die  eine  kann  auf  dem  Obermanual  Flöt* 
oder  Oboe,  die  andre  auf  dem  Hauplmanual  Violon  hören  lassen),  die 
Fü'sse  können  eine  dritte  verschiedne  Stimme  auf  dem  Pedal  zufügen ; 
damit  ist  also  eine  Anzahl  von  drei  dem  Klange  nach  versebiednen  Stim- 
men anwendbar.  Hierdurch  ist  die  Form  des 

0  rgeltrio 

veranlasst  (von  der  im  folgenden  Abschnitte  zu  reden  sein  wird),  in  dem 
drei  verschiedne  Stimmen  gegen  einander  treten.  Es  können  auch  von 
diesen  drei  Stimmen  zwei  —  oder  selbst  alle  drei  eine  Zeitlang  im  Ein- 
klang geführt  werden,  so  dass  dadurch  Misch  klänge  (aus  der  ersten 
und  zweiten,  ersten  und  dritten,  zweiten  und  dritten,  allen  dreien) 
entstehen;  so  beginnt  z.  B.  Seb.  Bach  die  letzte  seiner  Orgelso- 
naten**)  — 


mit  einem  Einklang  der  Manuale.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  doch  die 
Verschiedenheit  der  drei  im  vermischten  Stimmen,  weil  man  in  jenen 
Ausnahmfallen  auf  den  zwei-  oder  einstimmigen  Satz  zurückgedrängt 
wird.   Ueber  die  Dreistimmigkeit  aber  kann  man  hinausgehn,  wenn 


*)  Dai  bat  sich  vor  Jahren  in  S  p  o  n  t  i  n  Ts  Agnes  von  Hohenstaufen  klar  her- 
ausgestellt, so  reich  der  Aufwand  von  Blasinstrumenten  und  so  geschickt  ihre  Ver- 
wendung war,  mit  denen  Orgelklang  hinter  der  Bühne  nachgeahmt  werden  sollte. 

*•)  Praktische  Orgelsobule,  enthaltend  sechs  Sonaten  für  zwei  Hannale  nnd 
durchaus  obligates  Pedal.  Nägeli  in  Zürich.  Neue  Auagabe  von  Back's  Orgelkutu. 
Positionen  bei  Peters,  Band  I. 
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man  auf  einem  der  Manuale  —  also  mit  einer  Hand  (oder  auf  jedem, 
oder  auch  auf  dem  Pedal)  mehr  als  eine  Stimme  fuhrt.  So  ist  z.  B.  der 
Th.  IL  S.  177  unter  Nr.  251  angeführte  Choral  angelegt.  Die  Einlei- 
tung, in  der  der  cantvs ßrmus  figurirt  auftritt,  wird  von  beiden  Händen 
auf  dem  einen  Manual  (Hauplmanual)  und  auf  dem  nicht  gleich ,  aber 
ähnlich  regislrirten  Pedal  (dieses  bildet  durchweg  einen  gehenden ,  an 
den  Figuren  des  Manualsatzes  nicht  näher  theilnehmenden  Bass)  aus- 
geführt. Nun  tritt  mit  einem  unterschiednen,  etwas  hervorste- 
chenden Register  auf  dem  andern  Manual  (Obermanual)  der  cantus ßr- 
mus unverändert  als  Hauptstimme  auf,  —  und  von  hier  an  ist  der  Satz 
für  das  Hauptmanual  so  eingerichtet,  dass  er  von  einer  einzigen  Hand 
ausgeführt  werden  kann.  Das  Wesentliche  bei  dieser  und  ähnlichen 
Kompositionen  bleibt ,  dass  gleichzeitig  nur  dreierlei  verschieden  klin- 
gende Stimmen  zu  Gehör  kommen. 

Am  entscheidendsten  ist  die  Wirkung  solcher  Klangmischungen, 
wenn  man  sich  durchaus  oder  wenigstens  für  die  Hauptstimmen  auf 
einzelne  oder  wenige  verbundne  Register  beschränkt,  weil  dann  der 
eigentümliche  Klang  am  reinsten  hervor-  und  mit  den  andern  Stimmen 
in  Gegensatz  tritt.  Geht  man  weiter,  so  bleibt  etwa  noch  der  Gegen- 
satz des  Hauptmanuals  und  Pedals  (oder  des  gekoppelten  Werks)  gegen 
das  Obermanual ,  —  also  einer  stärkern  und  tiefcrliegenden  Tonmasse 
gegen  eine  minder  starke  und  höherliegende  übrig;  beide  sind  sich  im 
Orgelklang  ähnlich  und  nah  verwandt.  Hier  fehlt  es.  also  an  energisch 
ausgesprochner  Karakteristik ,  wie  im  erstem  Falle  (wenn  man  auf  die 
Massenkrad  verzichtet  und  sich  auf  wenige  einzelne  Register  be- 
schränkt) an  der  der  Orgel  eignen  und  gebührenden  Macht. 

In  der  Zeitfolge  kann  man  Stimmwechsel  erlangen,  indem 
man  von  einem  Manual  (oder  dem  Pedal)  auf  das  andre  abweichend  regi- 
strirte  übergehl;  so  kann  bei  drei  oder  vier  Manualen  über  den  Um- 
kreis des  Orgeltrios-  —  der  Slimmwahl ,  wenn  auch  nicht  der  Stimm- 
führung nach  ,  da  diese  an  die  Zahl  der  Hände  und  Füsse  gebunden  ist 
—  hinausgegangen  werden.  Oder  es  können  während  des  Spiels  neue 
Register  hinzugenommen,  die  Klaviere  gekoppelt,  oder  die  Koppel  ge- 
löst und  ein  Theil  der  Register  abgeslossen  (zum  Schweigen  gebracht) 
werden.  Allein  alle  diese  Aenderungen  treten  ohne  Verschmel- 
zung ein :  plötzlich  ist  eine,  sind  mehrere  neue  Stimmen  da  oder  bisher 
gebrauchte  still  geworden ,  der  Klang  und  die  Schallkraft  ist  plötzlich 
geändert  und  steht  nun  wieder  starr  da,  bis  zu  einer  ebenso  unvermit- 
telten Aenderung.  Selbst  bei  dem  vorsichtigst  abgemessenen  Fortschrei- 
ten von  einem  oder  wenigen  Registern  bis  allmählich  zu  vielen  oder  zum 
vollen  Werk,  und  umgekehrt  vom  vollen  Werk  bis  uTs  Pianissimo, 
wird  jeder  Schritt  ein  Stoss  sein,  nimmermehr  wird  man  diese  Opera- 
tionen mit  dem  Anschwellen  und  Abnehmen  des  Orchesters  und  der 
zarten  Klangwechselung  desselben  auf  eine  Linie  bringen  können. 
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Diese  Starrb  ei t  der  Orgelstimmen  wird  dadurch  zu  ihrem 
höchsten  Ausdruck  gebracht,  dass  bekanntlich  die  aufeinanderfolgen- 
den Töne  nicht  nur  nicht  verschmolzen,  in  einander  übergeführt  wer- 
den könuen ,  wie  auf  Streich-  und  Blasinstrumenten  und  von  der  Sing- 
stimme, sondern  auch  keines  Ab-  und  Zunehmens*),  keines  Wechsels 
von  Forte  und  Piano  —  ausser  dem  durch  verschiedne  Registratur  im 
Ganzen  zu  erreichenden  —  fähig  sind.  Jeder  Orgelton,  der  zarteste 
wie  der  stärkste,  steht  starr  und  unveränderlich  da  wie  eine 
Säule,  ist  bei  aller  elementarischen  Macht  oder  Süssigkeit  unleb  en- 
dig, —  während  alles  Lebendige  im  ewigen  Wechsel  und  Umgestal- 
ten, in  Verstärkung  oder  Verhärtung  und  Milderung  oder  Schwächung, 
in  Festigung  oder  Beugung  begriffen  ist  und  eben  darin,  sogar  im  Aus- 
druck der  Schwäche,  zu  der  es  herabsinkt  oder  aus  der  es  sich  wieder 
erhebt,  sich  als  eiu  Lebendiges  bezeigt,  mit  dem  wir  unmittelbar  syra- 
palhisiren  können,  weil  wir  in  ihm  die  Wechsel,  den  anschwellenden 
und  sich  legenden  Wellenschlag  des  eignen  Gemüths  wiederfinden. 

In  dieser  Hinsicht  erweist  sich  also  die  Orgel  untheilnehmend, 
fremd  gegen  das  eigentlich  e  Gemüthsleben ,  das  wie  jedes 
Leben  als  erstes  Kennzeichen  innre  Bewegung  und  Wandlung  weiset.  In 
jeder  Stimme,  in  jeder  Stimmkombination  giebt  uns  die  Orgel  unver- 
änderlich gleichen  Ausdruck  und  wiederum  ist  jeder  einzelne  Ton  von 
der  ersten  Ansprache  bis  zum  letzten  Hauch  ein  unveränderlich  starrer 
Anklang,  wie  sanft  und  süss  auch  sein  Material  sein  mag.  Es  ist  die 
ungemüthlichc,  ja  unmenschliche  Seite  des  in  andrer  Hinsicht  so  wun- 
derwürdigen Instruments,  weil  es  die  unlebendigc  ist.  Und  dies  mag 
der  Grund  sein,  weshalb  die  neuere  Tonkunst  neben  den  unermess- 
lichen  Fortschritten  namentlich  des  Instrumentalsatzes  und  ungeachtet 
des  unverkennbaren  hohen  Talents  so  manches  Orgelkomponisten  doch 
im  Orgelsatze  nicht  wesentlich  weiter  gekommen ,  sondern  eher  gegen 
die  Leistung  der  alten  Meister,  namentlich  Seb.  Bach's,  zurückge- 
blieben ist**).    Das  Gemülh,  überhaupt  die  Subjektivität  —  das  per- 


*)  Man  bat  mancherlei  Erfindungen  gemacht,  z.B.  Dach-  oder  Tbürsch  weller 
and  Jalousieschweller ,  durch  die  ein  die  Pfeifeo  umgebendes  Gehäuse  bald  mebr, 
bald  weniger  geölTnet,  —  Windschweiler ,  durch  die  der  die  Pfeifen  anblasende 
Wind  gemindert  werden  kann,  Kompressionsbälge,  die  den  Rohrpfeifen  mit  frei 
schwingenden  Zungen  eresc.  und  deeresc.  verleiben.  Aber  theils  sind  diese  Erfin- 
dungen unvollkommen,  tbeils  ist  der  vorgesetzte  Zweck  mit  dem  Karakter  des  In- 
struments im  Widerspruch,  der  dadurch  wohl  geschwächt,  nicht  aber  umgewandelt 
werden  könnte. 

**)  Achtungsvoll  muss  das  Streben  Sc h  e  I  le  n  be  rg's  erwähnt  und  im  Auge 
behalten  werden  ,  das  darauf  gerichtet  ist,  der  Orgel  neue  Baboen  ,  nähere  Theil- 
uahme  am  Gefühls-  und  Idecngattg  neuerer  Zeit  zu  gewinnen,  namentlich  die  reicher 
ausgebreiteten  Können  unsrer  Periode  ihr  anzueignen  mit  voller  Erkenntniss  ihres 
Wesens  und  Vermögens.  Eiu  solches  Streben  ist  gewiss  ein  künstlerisches  und  führt 
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sönliche  Leben  ist  in  dem  letzten  halben  Jahrhundert  zu  entschieden 
zum  Selbstbewusstsein  und  zur  Geltendmachung  gelangt,  der  Ideenkreis 
der  Kunst  ist  damit  zu  weit  und  frei  geworden ,  als  dass  sich  das  Alles 
unterdrücken  und  vergessen  Hesse.  Und  doch  findet  es  auf  der  Orgel 
nicht  den  rechten  und  genügenden  Ausdruck.  So  ist  denn  der  Orgelkompo- 
nist unsrer  Zeil  bald  genöthigt ,  den  liebsten  und  eigenthümlichsten  In- 
halt seines  Lebens  zurückzuhalten  oder  zurückzuweisen,  —  oder  er 
tritt  im  Ausdruck  desselben  in  Widerspruch  mit  dem  Instrument,  das 
zu  mächtig  ist,  sich  unterdrücken  oder  zu  fremden  Zwecken  ungestraft 
brauchen  zu  lassen*). 

Aus  denselben  Gründen  aber  ergiebt  sich  nun  der  positive  Karak- 
ter  des  Instruments.  Indem  es  die  persönlich-gemüthlichen,  den  Wech- 
sel des  individuellen  Lebens  an  sich  tragenden  Stimmungen  und  Aus- 
drücke entbehrt  und  in  sich  selber  abgeschlossen  und  unabänderlich 
fest,  unwandelbar  dasteht,  ist  es  der  rechte  Ausdruck  für  die  Kirche, 
in  ihrem  Gegensatze  zum  welllich  -  menschlichen  oder  individuellen 
Leben.  Sie  spricht  die  von  jeder  Rücksicht  auf  die  Person  freie  unab- 
änderliche Satzung  aus,  gelte  es  nun  dem  Ausdruck  der  allgemeinen 
Feierlichkeit,  Herrlichkeit,  Macht  der  Kirche,  oder  dem  typischen 
Ausdruck  einer  der  besondern  Vorstellungen  oder  Stimmungen  ,  die 
im  Verlauf  des  kirchlichen  Lebens  zur  Sprache  zu  bringen  sind ;  sie  ist 
das  dogmatische  Instrument,  so  fest  und  unabänderlich  und 
rücksichtslos,  wie  das  Dogma ;  sie  ist  der  rechte  Diener  der  Kirche,  — 
und  wahrlich  ein  würdiger  Diener  des  hohen  Herrn.  Das  ist  sie  ganz, 
und  hiermit  ein  mächtiges  und  reiches  Wesen;  ein  Andres  kann  sie 
nicht  sein.  Sic  gleicht  hierin  dem  gothischen  Kirchenbau,  der  Stätte 
ihrer  Geburt  und  ihrer  grössteu  Thaten. 

Entscheidende  Bedingung  dazu  ist  ihre  (Jnerschöp flichkeit. 
Ihr  Schall  strömt  hernieder,  so  lange  der  Dienst  es  fodert;  jeder  Ton 
steht  fest,  so  lange  er  stehen  soll;  er  steht  allein  da,  oder  imGegen- 


sieherlicb  —  sollte  sieb  auch  das  Metall  der  Orgel  allzuspröde  bezeigen  —  seinen 

Lohn  für  Künstler  und  Kuast  mit  sieb.  G  bthe  sagt: 

„Auch  dieses  Wort  hat  nicht  gelogen  : 
Wen  Gott  betrügt,  der  ist  wohl  betrogen. " 

Wir  dürfen  nie  abscbliessen. 

■ 

•)  Nur  andichten  lasst  sich  der  Orgel  ein  inniges,  gemüthlich-persönliches 
Gefühl  und  auch  dies  nur  in  begr'änztern  Aufgaben.  Der  Arl  sind  einige  Clioral- 
Egurationen  von  Seb.  Bach  ,  t.  B.  „Schmücke  dich,  o  liebe  Seele"  und  das  my- 
stische, trÜumerisch-seelen  bewegte  „Das  alte  Jahr  vergangen  ist".  Zu  den  gefühl- 
vollen Weisen,  die  sich  hier  znsammenweben,  bietet  die  Orgel  zarte,  süsse  Stimmen. 
Aber  —  sprechen  diese  Stimmen  das  innig  vom  Tondichter  Gefühlte  und  Ersonnene 
iaaig,  mit  eignem  lebendigem  Gefühl  aus?  Unmöglich.  Man  singe  nur  irgend  eine 
der  Summen  (oder  geige  sie)  mit  hingegebner  Seele  —  so  wird  man  gleich  fassen, 
wie  viel  voo  dem  Gefühlten  —  wie  gerade  das  bewegte  quellende  Leben  des  Ge- 
fühls auf  der  Orgcltaite  eingebüsst  wird. 
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satz  gegen  andre  auf  ihn  eindringende  oder  von  ihm 
Stimmen.  Hiermit  ist  auch  die  vorzügliche  Fähigkeit  zur  Mehrstimmig- 
keit, zur  eigentlichen  Polyphonie  gegeben,  ohne  die  eine  reich« 
nur  genügende  Entfaltung  des  Orgelspiels  kaum  denkbar  ist,  die 
Thal  ihrer  Gestaltungen  und  Regeln  entweder  von  der  Orgel  entlehat 
oder  doch  an  ihr  zur  ausgeprägtesten  Form  gebracht  hat.  Als  Beispiel 
nennen  wir  den  Orgel punkt,  der  nirgend  so  häufig,  so  ausgedehnt 
und  so  klar  hervortritt,  als  im  Orgelsalze.  So  fängt  (um  nur  zwei 
Fälle  zu  nennen)  die  mächtige  Tokkale  in  Fdur  von  Seb.  Bach  — 
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mit  einem  Orgelpunkt  von  54  Takten  an  und  wiederholt  denselben  (auf 
der  Dominante)  nach  einem  Zwischensatz  von  28  Takten  vollständig. 
So  steht  ein  kleineres  Tonstück,  die  Pastor ella*)  von  Seb.  Bach 
(37  Takte  V),  vom  Anfang  bis  zum  Ende,  mit  Ausnahme  von  drei  Ach- 
teln, auf  Orgelpunkttönen.  Auch  die  Vorhalte  und  namentlich  die  — 
wenn  auch  in  ihrem  allgemeinen  Ausdruck  übereilte  ältere  Regel ,  dass 
Vorhalttöne  gebunden  werden  sollen,  finden  nirgend  so  häufige  An- 
wendung, als  im  Orgelspiel. 

Der  letzte  entscheidende  Karakterzug  ist,  dass  die  Orgel  keine 
befriedigend  ausgesprochne  Accentuation  haben  kann  (weil  sie  die 
Töne  innerhalb  derselben  Registratur  nicht  stärker  oder  schwächer  zu 
nehmen  vermag) ,  folglich  der  lebendigen  Bezeichnung  des  Rhythmus 
und  Taktes  entbehrt**).  Hiermit  ist  ihr  die  feinere  und  bestimmtere 
Zeichnung  der  Tongedanken ,  die  Unterordnung  der  Nebenzüge  unter 
die  Hauplmomente,  kurz  das  Mittel  individuell  ausgeprägten  Vortrags 
—  wenigstens  das  geistigste  Mittel  —  entzogen ,  es  bleiben  nur  die 
Gegensätze  von  Stärke  und  Schwäche  (oder ,  auf  dieselbe  Registratur 


*)  Bei  Schlesinger  in  Berlin. 
•*)  Die  Mittel  des  Zusammenschieben»  und  Absetzens, 
bewundernswürdiger  Feinheit  nnd  Genauigkeit  angewendet 
A.  Hesse,  können  doch  die  eigentliche  Betonung  nicht 


enn  sie  auch  mit 
,  wie  von  ei 
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angewendet,  von  Einzelstimme  und  Masse;  und  von  Länge  und  Kürze. 
Beide  Gegensätze  wendet  sie  daher  auch  machtvoller  an,  als  irgend  ein 
andres  Musikorgan,  weil  sie  sich  auf  sie  beschränkt  sieht,  während 
andern  Instrumenten  noch  ausserdem  das  Mittel  der  Betonung  zusteht. 
So  beginnt  Seb.  Bach  eines  seiner  herrlichen  Präludien  mit  einem  hell 
und  fröhlich  blitzenden  Eingang,  der  einstimmig  — 


Trrs  -viiejnrnt.    ,  ,  ,  ,  — —  — 
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im  Manual  (wohl  Obermanual  mit  heller  hoher  Registratur)  28  Takte 
weil  geht  und  dann  erst  einem  vollstimmigen  Satze  (wohl  volles  Werk) 
Raum  giebt,  — 
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der  sich  in  grössler  Fülle  und  Breite  auslegt.  So  folgt  dem  orgclpunk- 
tischen  drei-  und  vierstimmigen  Anfang,  dessen  wir  bei  Nr.  16  gedacht, 
ein  Gegensatz  für  das  Pedal  allein,  — 
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der  sich  einstimmig  26  Takte  weit  erstreckt  und  nach  Wiederholung 
des  ersten  Satzes  auf  der  Dominante  ebenfalls  32  Takte  lang  wieder- 
kehrt. 

In  diesen  Fällen  sehn  wir  Gegensätze  von  weitester  Ausdehnung. 
Dass  solche  nicht  immer  anwendbar  und  dass  sie  nur  geeignet  sind,  die 
Komposition  in  ihren  grossen  Partien  auseinanderzusetzen ,  nicht  aber 
die  rhythmische  Bewegung  in  ihren  einzelnen  Gliedern  zu  zeichnen, 
versteht  sich.  Aber  auch  die  genauere  Zeichnung  wird  —  freilich  nicht 
in  die  feiuen,  nur  durch  Nüancirung  der  Schallkraft  in  den  einzel- 
Ionen  erreichbaren  Abstufungen  —  durch  ähnliche  Kontrastirung 
wenigstens  an  einzelnen  Stellen  angedeutet.  Dies  geschieht  durch 
kürzern  Gegensatz  von  Pedal  und  Manualmasse,  z.  B.  aus  dem  bei 
Nr.  19  angeführten  Tonstück,  — 
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wo  die  vorgreifenden  Pedaltöne  mit  den  nachschleifenden  Manualhar- 
monien den  Takt  klar  genug  bezeichnen,  —  oder  durch  den  noch 
slärkem  Gegensatz  einer  Manualslimme  gegen  volle,  vom  Pedal  unter- 
stützte Griffe,  z.  B.  hier  — 
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aus  dem  J£moll-Präludium  *),  wo  beide  Mittel  nach  einander  in  An- 
wendung kommen,  —  überhaupt  durch  den  Gegensalz  voller  Griffe 
gegen  einfache  oder  schwächere  Momente.  Es  ist  unnöthig,  der  Wahl 
und  Erfindung  des  Komponisten  in  solchen  Wendungen  und  Mitteln 
weiter  vorzugreifen.  Wer  sich  neben  der  technischen  Kenntniss  auch 
ein  sichres  Bild  vom'Karakter  des  Instruments  eiugeprägt  hat,  dem 
kann  der  atigemessne  Ausdruck  auf  demselben  nicht  fehlen. 


Dritter  Abschnitt. 

Styl  und  Form  der  Grgelkomposition. 

Gehen  wir  nun  von  einer  klaren  Erkenutniss  des  Instruments  zu 
der  Komposition  für  dasselbe,  so  wird  sich  fiir  diese  eine  gewisse  Rich- 
tung, ein  gewisser  Ideenkreis  ergeben,  denen  wir  getreu  bleiben 
müssen,  wenn  nicht  unser  Gedanke  in  Widerspruch  gerathen  soll  mit 
dem  Organ,  in  dem  und  durch  welches  er  lebendig  werden  soll.  Dies 
ist  eben  die  volle  und  wahre  Aufgabe  des  Künstlers:  nicht  abstrakte 
Vorstellungen  willkührlich  irgend  einem  zufällig  ergriffnen  Organ  auf- 
zudringen, sondern  sich  objektiv  in  dieses  oder  jenes  Organ  zu  versen- 
ken und  aus  ihm  heraus,  nach  seinem  Wesen  seine  Idee  zum  Leben  zu 
führen,  wie  der  ächte  Dramatiker  nicht  selbst  redet,  sondern  seine 
Personen,  jede  nach  ihrer  Weise,  für  sich  reden  lässt.  So  ergiebt  sich 
für  jedes  Organ  eine  besondre  Weise  und  ein  besondrer  Ideenkreis, 
deren  künstlerische  Durchführung  der  Styl  dieses  Organs  (oder  für 
dasselbe)  genannt  werden  kann.  Dieser  Styl  ist  nichts  äusserlich  Vor- 
geschriebnes  oder  etwa  Herkömmliches;  er  ist  Folge  und  Ausdruck 
vom  Wesen  des  Organs  selber,  milbin  ein  Notwendiges,  weil  Ver- 
nünftiges. 

A.  Breite  und  Rohe  der  Anlage  und  Führung. 

Die  Orgel  fodert  vor  allem  für  den  weiten  Raum  der  Kirche,  für 
den  ernsten  und  würdigen  Zweck,  dem  dieser  Raum  geweiht  ist,  für 
die  Fülle  und  Ausdauer  ihrer  Sprache  breite  und  ruhige  Anlage 
und  Führung  der  Sätze,  und  zwar  um  so  breitere  und  ruhigere,  je 
mehr  sie  in  ihrer  eigentlichen  Macht,  als  volles  Werk,  oder  doch  bei 
starker  und  voller  Registrirung,  zur  Wirksamkeit  kommen  soll.  Ueber- 
eilte  Bewegung  würde  vor  allem  den  Toninhalt  nicht  deutlich  vernebm- 


•)  Im  drill,  n  lieft  der  oben  erwähuteo  Breitkopf-Hkrterscheo  Sammlung. 
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bar  werden  lassen ,  weil  die  zweite  Harmonie  schon  eintrat',  ehe  der 
mächtige  Schall  der  ersten  sich  genugsam  ausgebreitet  hätte.  So  finden 
wir  öfter,  z.  B.  in  der  grossen  D moll-Tokkate  von  Seb.  Bach,  selbst 
einen  einzelnen  Akkord,  der  mächtig  wirken  soll,  — 


breit  auseinandergezogen  (es  versteht  sich,  dass  alle  Töne  festgehalten 
werden  und  sich  damit  ein  Crescendo  durch  Massenvermehrung  bildet) 
und  damit  gewichtiger  dargelegt;  so  finden  wir  überall  bei  den  Mei- 
stern, z.  B.  in  Seb.  Bach's  £dur-Präludium*),  die  volistimmigsten 
Sätze  ■ —  nach  einer  einstimmigen  Einleitung  — 


"#Fed'!ev  m  ' 


*)  Aus  der  letzterwähnten  Sammlung. 
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in  doppelchöriger  Form  auseinandergesetzt.  Selbst  die  Fugen themate, 
für  die  wir  im  Allgemeinen  (Tb.  II.  S.  244)  gedrängteste  Fassung 
wünschen  müssen,  nehmen  für  die  Orgel  häufig  (man  sehe  Nr.  11  und 
12)  eine  sonst  kaum  zulässige  Fülle  und  Breite  an. 

Dieser  ersten  Foderung  widerspricht  nicht  die  gelegentliche  An- 
wendung schnell  bewegter  Figuren,  sondern  sie  kommt  ibr  oft  in 
eigentümlicher  Weise  zu  Hülfe.  Bisweilen  nämlich  ist  die  Figur  nichts 
weiter,  als  die  Auflösung  einer  mit  ihrer  Hülfe  belebt  und  eindring- 
licher werdenden  Harmonie,  wie  z.  B.  in  Bach's  Ddur- Prälu- 
dium*), — 
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oder  die  ausfüllende  Umschreibung  eines  an  sich  sehr  einfachen  ein- 
oder  mehrstimmigen  Ganges.  So  z.  B.  der  nach  Nr.  22  eintretende 
Gang  in  Seb.  Bach's  D  moll-Tokkatc  — 


Prcstissimo. 


rr,  fr. 


(die  Linke  geht  in  der  Oktave  mit),  der  eigentlich  nur  die  belebende 


•)  Heft  2  der  Brcitkopf-Hartel'achen  Sammlung,  der  auch  die  folgenden  Bei- 
spiele entlehnt  sind. 
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und  durch  Spielfüllc  (Th.  III.  S.  24)  verstärkte  Umschreibung  di 
ein-  und  zweistimmigen  Ganges  *)  — 
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ist.  In  andern  Fällen  wieder  sind  dergleichen  Gestaltungen  nur  der 
Schmuck  eines  im  Wesentlichen  höchst  einfachen  Satzes ,  z.  B.  zu  An- 
fang der  Gmoll-Fantasie  von  Seb.  Bach ,  — 
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oder  die  Figuration  eines  im  Wesentlichen  ebenso  einfachen  mehr- 
stimmigen Satzes,  wie  z.  B.  dieser,  — 
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•)  Ueber  dcosclbeo  Gaog  s.  Tb.  I.  S.  405.   Die  Quinicofolfe  desselben  er- 
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der  sich  seinem  wesentlichen  Inhalt  nach  nur  in  halhen  Schlägen  vor- 
wärts bewegt. 

Mit  solchen  Mitteln  nun,  wie  die  Orgel  bietet,  fiuden  wir  die 
Meister,  namentlich  Seb.  Bach,  in  sichrer  Ruhe  oft  den  einfachsten 
Gedanken  oder  Zug  so  weit  verfolgen ,  wie  unter  andern  Umständen, 
z.  B.  im  Orchester-  oder  gar  Klaviersatze,  nie  ohne  Mattigkeit  und 
Leere  hätte  gescheht!  dürfen.  Wenn  der  Meister,  wie  wir  S.  25  ge- 
sehn, einstimmige  Figurationen  gleich  zwanzig  und  dreissig  Takte  weit 
fortfuhrt,  —  wenn  er  sich  selbst  in  Fugen  ähnliche  Zwischensätze  ge- 
staltet, z.  B.  in  dem  Fugensatze  der  Z>  moll-Tokkate  (Nr.  22)  gleich 
nach  dem  Eintritte  des  zweiten  Theils  folgenden  Zwischensatz  auf- 
führt — 


<rV  *ir 

,-  sim. 
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und  nach  einmaliger  Anführung  des  Themars  sogleich  das  Arpeggio  (in 
der  tiefern  Oktave)  ähnlich  wiederholt  und  einen  zweiten  Zwischen- 
satz von  14  Takteu  bildet:  so  durfte  dies  Alles  geschehn,  weil  schon 
der  blosse  Orgelklaog  in  seiner  Fülle  und  Gesältigtheit ,  in  seiner  un- 
versiegbaren Macht  und  ungetrübten  Helligkeit  (es  ist  bei  all  diesen 
Sätzen  entweder  auf  volles  Werk,  oder  doch  auf  starke  Registratur 
mit  vielen  Rohrwerken  gerechnet)  für  sich  allein  die  Kraft  hat,  unser 
Gehör  zu  füllen,  sinnlich-geistig  einzuuehmen  und  zu  sättigen,  —  und 
weil  schon  die  Mittel  des  Instruments  nach  solchen  Ruhemomenten  die 
stärksten  Gegensätze  (wie  wir  an  Nr.  22,  23,  24,  29  gesehn)  darbie- 
ten. Man  muss  sich  die  Gestalienfülle  und  den  Reichlhum  der  feinsten, 
aber  rastlos  unerschöpflichen  Fortscbreitungen  in  B  a  c  h's  Klavierkoni- 

sebeiot  io  ihrer  neuralen  Form  und  Tür  die  Bestimmung  des  Ganges,  in  klingend- 
■ellem  Toogewirbel  hinabzuführen  bis  zum  Wiedereintritt  des  Pedals  und  des  festen 
Akkordes,  vollkommen  gerechtfertigt  und  oothweodig.  Mitte  Bach  io  einfacher 
stiller  Weise  gebn  wollen,  so  würde  es  wie  oben  in  Nr.  27  geschebo  sein. 
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Positionen  (namentlich  in  seinem  Scbatzkästlein ,  dem  wohltemperirten 
Klavier)  vergegenwärtigen ,  um  ganz  klar  zu  erkennen,  wie  sprechend 
diese  Züge  seiner  Orgelkomposition  für  den  Karakter  des  Instruments 
und  für  seine  Erkenntniss  desselben  zeugen. 

B.  Massenkraft  und  Poiyphonie. 

So  gewiss  wir  (Th.  I.  S.  284)  die  Melodie  als  eigent- 
liches Lebenselement  aller  Musik  erkannt  haben,  so  gewiss 
müssen  wir  anerkennen ,  dass  die  Orgel  Weniger  geeignet  ist  zu  leben- 
diger Darstellung  derselben,  als  irgend  ein  Blas-  oder  Saiteninstrument, 
selbst  als  Harfe  und  Klavier.  Denn  es  fehlt  ihr  nicht  nur,  wie  den  letzt- 
genannten ,  die  Verschmelzung  und  wahre  Bindung  der  Töne,  sondern 
auch  —  innerhalb  ein  und  derselben,  von  einem  einzigen  Register  oder 
Registervereinigung  vorzutragenden  Stimme  —  der  Wechsel  von  Forte 
und  Piano  und  damit  (S.  24)  das  eigentliche  Mittel  rhythmischer  Beto- 
nung. In  jenem  Wechsel  aber  liegt  der  nächste  Ausdruck  stärkerer 
oder  verminderter  Erregtheit  und  Theilnahme,  in  der  Betonung  die 
allgemeine  verständige  Würdigung  und  Ordnung  des  Inhalts;  eine 
Stimme,  die  Beides  nicht  vernehmen  lässt,  muss  leblos  erscheinen. 

Nicht  also  in  der  Kraft  der  Melodie  oder,  genauer  zu  reden,  einer 
einzelnen  Melodie  kann  die  Orgel  ihre  eigentümliche  Aufgabe  finden. 
Und  dieser  Mangel  entspricht  sogar  ihrem  Wesen  und  ihrer  Bestim- 
mung. Denn  die  einzelne  Melodie,  das  ist  eine  einzelne  Stimme,  also 
der  Ausdruck  eines  einzelnen  Wesens,  einer  Subjektivität;  wie  Ich 
fühle,  Ich  mich  freue  oder  betrübe  u.  s.  w. ,  das  allein  spricht  sich  in 
meiner  Stimme  oder  Melodie  aus.  Die  Orgel  aber  hat  es  gar  nicht  mit 
der  Subjektivität,  mit  diesem  oder  jenem  Einzelnen  zu  tbun,  sie  hat 
der  Gemeine  Aller,  oder  der  Alle  in  sich  fassenden  Kirche  ihre  Stimme 
zu  leihen. 

Hierzu  bietet  sie  sich  aber  in  zwiefacher  Weise  als  mächtigstes 
Organ.  Massenkraft,  — -  weite  erschütternde  oder  feierlich  stille 
und  volle  Akkorde,  ist  die  eine  ihrer  Mächtigkeiten,  Poiyphonie  die 
andre.  Die  erslere  kann  nur  einzelnen  Momenten  eines  grössern 
Kunstwerks  zuzuertheilen  sein,  die  letztere  ist  die  wahre  Redeweise 
der  Orgel.  Denn  sie  entspricht  der  umfassenden  kirchlichen  Bestim- 
mung des  Instruments  ebensowohl,  als  seinem  Vermögen,  Stimme 
gegen  Stimme  zu  führen  ,  eine  Stimme  oder  einzelne  Töne  der  einen 
gegen  die  andre  festzuhalten  und  mit  Hülfe  der  verschiednen  Klaviatu- 
ren oder  im  Gegensatze  des  Pedals  gegen  das  Manual  zwei  oder  drei 
Stimmen  selbst  durch  Klang-  und  Schall  Verschiedenheit  von  einander 
zu  scheiden.  Durch  den  Gegensatz  der  Manuale  ist  sogar  die  Möglich- 
keit gegeben,  Stimmen  von  verschiedner  Klangweise  einander  ohne 
Verwirrung,  mit  klarer  Wirkung  kreuzen  zu  lassen,  wie  dies  zwei 
Stelleu  aus  der  sechsten  Orgelsouate  von  Seb.  Bach  — 
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zeigen  ;  «furch  die  in  jeder  guten  Orgel  zu  treffenden  "Vierfuss-Register 
'  im  Pedal  ist  es  leicht,  einen  cäntus firmus  ruhig  durchzuführen  und 
ihm  in  den  Manualen  die  reichste  Figuralion  entgegen  zu  stellen ,  so 
weit  die  Mittel  beider  Hände  im  gebundnen  Spiel  reichen. 

So  gewiss  iudess  die  Orgel  nach  Bestimmung  und  Vermögen  Poly- 
phonie  fodert,  so  rathsam  ist  es  doch,  hier  nicht  zu  weit  zu  gehn,  — 
nicht  in  Häufung  der  Stimmen  die  Kraft  der  Komposition  zu  suchen. 
In  einzelnen  Fällen  ist  allerdings  die  Viclstimmigkeit  für  den  besondern 
Inhalt  eines  Werkes  nolhwendig  bedingt  oder  doch  besonders  zusa- 
gend; so  z.  B.  in  der  bei  Nr.  14  angeführten  Durchfugirung  des  Cho- 
rals: „Aus  tiefer  Noth"  von  Seb.  Bach,  in  der  wahrscheinlich  der 
mächtig,  wie  der  Nothruf  von  Sturmglocken  mahnende  und  gleich  zu 
vielfältiger  Wiederholung  und  Engführung  lockende  Anfang  den  Kom- 
ponisten zur  Sechsstimmigkeit  angeregt  hat.  Allein  in  den  meisten 
Fällen  ist  die  Vielstimmigkeit  nicht  so  vielversprechend  oder  gar  nolh- 
wendig, dass  man  ihr  die  Deutlichkeit  und  Freiheit  der  Stimmführung 
zum  Opfer  zu  bringen  hätte.  Es  tritt  hier  nicht  blos  das  allgemeine  Be- 
denken gegen  Häufung  der  Stimmen  (Th.  I.  S.  345,  Th.  II.  S.  178,397) 
warnend  entgegen,  auch  das  Vermögen  der  Orgel  reicht  nicht  aus,  viele 
Stimmen  wahrhaft  deutlich  neben  einander  fortzuführen  und  von  einan- 
der zu  scheiden,  da  die  Töne  derselben  Stimme  nicht  verschmolzen, 
auch  nicht  (bei  gleicher  Registratur)  durch  verschiedneNüancirung  von 
Forte  und  Piano  von  denen  der  andern  Stimmen  unterschieden  werden 
können ,  sondern  nur  der  Gegensatz  von  Tonlage  und  Tonyerbindung, 
Halleton  und  Bewegung,  allenfalls  von  mehr  gebundner  und  lockerer 
Fortscbreitung  wirksam  sein  kann.  Am  entschiedensten  tritt  dieser 
Gegensatz  in  einer  Pedalstimme  gegen  eine  oder  mehr  Manualslimmen 
hervor,  da  das  Pedal  nicht  blos  andre  Registratur  zulässt,  sondern  auch 
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seine  eigentümliche  Spielweise  hat ;  daher  wird  auch  das  Pedal  von 
den  Meislern  als  eingreifendste  Stimme  gern  für  sparsame,  dann  aber 
entscheidende  Momente,  für  die  Haupt-  und  Höhenpunkte  der  Kompo- 
sition gespart.  Die  im  Manual  geführten  Stimmen  stehen  einander  (ab- 
gesehn  von  dem  Spiel  auf  verschiednen  Manualen  im  Orgeltrio  und 
ähnlichen  Salzweisen)  nach  Klang  und  Spielweise  gleich,  sind  also  um 
so  weniger  zu  unterscheiden,  je  mehr  ihre  Anzahl  wächst  und  je  enger 
sie  in  Folge  dessen  liegen.  Wenige  Stimmen  in  weiter  Lage  entspre- 
chen daher  dem  wahren  Sinn  der  Polyphonie  hier  besser,  als  mehrere; 
daher  man  selbst  den  Hochmeister  der  Polyphouie,  Seb.  Bach,  in  der 
Mehrzahl  seiner  Orgelsälze  geneigter  Buden  wird,  dreistimmig  zu 
schreiben  (oder  gar  auf  Zwei-  und  Einstimmigkeit  zurückzugeho) 
als  vielstimmig;  selbst  in  den  vier-  und  mehrstimmig  angelegten 
Sätzen  wendet  er  gern  und  für  ausgedehnte  Partien  mindersümmigen 
Satz  an. 

Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  ergeben  sich  endlich  auch 

C.  die  Kunstformen, 

die  der  Orgelkomposition  am  günstigsten  sind,  von  selber.  Es  sind, 
mit  einem  Wort  ausgesprochen  ,  die  polyphonen,  mithin  vor  allen 
der  Gipfel  polyphoner  Kunst : 

I.  die  Fuge. 

In  der  Fuge  ist,  wie  wir  längst  (Th.II.  S.  234)  wissen,  nicht  eine 
Hauptmelodie  der  Ausdruck  einer  besondern  Persönlichkeit,  sondera 
eine  Schaar  von  Stimmen,  die  einander  unterstützen  und  sich 
zum  Ausspruch,  zur  Durchführung  und  zum  Durchleben  eines  ge- 
meinsamen Hauptgedankens  (des  Thema's)  oder  Hauptinhalts  ver- 
binden. Diese  Form  ist  daher  wie  geschaffen  für  die  Orgel,  in  der  die 
einzelne  Melodie  weder  genügender  Inhalt  sein,  noch  genügend  zur 
Ausprägung  kommen  könnte,  —  die  vielmehr  einen  über  den  Kreis  der 
einzelnen  Persönlichkeit  hinausgehenden  Inhalt  auszusprechen  hat  und  so- 
wohl dazu  als  wegen  der  Unzulänglichkeit  ihres  melodischen  Ausdrucks 
mehrerer  gleichzeitigen  Melodien  oder  Stimmen  zu  gegenseitiger  Unter- 
stützung und  Hebung  bedarf. 

Ja  man  muss  anerkennen,  dass  in  der  Orgelkomposition  die  Fu  - 
genform  als  solch e  zu  ihrem  reinsten  Ausdrucke  kommt.  Denn  im 
Gesang  sowohl  wie  im  Orchester  oder  Quartett  werden  die  Fugenstim- 
men von  beseelten,  die  Sympathie  der  fühlenden  Brust  unmittelbar  tref- 
fenden, und  erregenden  Organen  zu  Gehör  gebracht,  also  vom  Kompo- 
nisten für  solche  —  für  mitfühlende  Wesen  geschaffen;  selbst  auf  dem 
an  sich  indifferenten  Klavier  steht  es  in  der  Macht  des  Ausfuhrenden, 
sich  dem  wahren  Gefüblsausdruck  durch  alle  Stufen  der  Betonung 
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v.  wenigstens  nahe  zu  bringen.  Ueberall  ist  daher  die  Fuge 
ut,  sich  besondern  Stimmungen  hinzugeben  und  den  mannigfachsten 
Karakter  (Th.  II.  S.  298)  anzunehmen;  sie  ist  daher  nur  eine  geeig- 
nete Form  für  das  Auszusprechende  von  vielfältig  verschiednem  Inhalt. 
Nur  auf  der  Orgel  findet  sie  starre ,  unlheilnehmende  Stimmen  (S.  22) 
statt  der  beseelteu  des  Orchesters  oder  Chors»  Stimmen,  die  nichts 
können  und  sollen,  als  sich  einem  allgemeinen  unpersönlichen  Inhalt, 
eiuem  Gedanken  so  unabänderlich  wie  die  Satzung ,  zum  Organ  her- 
geben. Hier  sind  daher  immer  noch  (wie  sich  von  selbst  versteht)  ver- 
schiedne  Themate  und  verschiedne  Ausführungsweisen  möglich.  Aber 
durch  alle  Verschiedenheit  hindurch  wird  der  Orgelklang  und  Orgel- 
karakter  doch  als  Hauptsache,  als  der  eigentlich  wesentliche  Inhalt  sich 
geltend  machen. 

Dies  zeigt  sich  schon  bei  der  Vergleich ung  der  Themate  verschied- 
ner  Fugen,  z.  ß.  der  vier  in  Nr.  11  und  12  mitgetheilten  und  der 
hier*)  — 


zugefügten.  Sie  sind  der  Ausdehnung,  der  Tonart,  auch  mehr  oder 
weniger  dem  Inhalt  und  der  Stimmung  nach  unterschieden;  besonders 
das  letztere,  blos  für  das  Manual  (manttalmente)  geschrieben,  bebt  sich 
durch  einen  Anflug  von  Heiterkeit  und  Leichtbeweglichkeit  vor  deu 
andern  hervor.  Allein  der  durch  alle  hindurchgehende  und  in  allen  vor- 
herrschende Grundzug  ist  festlich-feierliche  Ruhe  und,  wo  es  nicht  die 
allzugrosse  Kürze  (oben  bei  a.)  verhindert,  eine  gewisse  beschauliche 
Breite,  die  sich  bald  (oben  bei  c. ,  in  Nr.  12  bei  a.)  iu  einem  Anflug 
von  Zweistimmigkeit  innerhalb  des  Thema's  selber,  bald  (oben  bei  d., 
Nr.  11  und  12  a.  und  b.)  in  weiterstreckter  Fortführung  der  an  sich 
ruhigen  Motive  ausspricht.  Man  muss  diese  Themate  mit  andern  des- 
selben Meisters  (namentlich  aus  dem  temperirten  Klavier)  vergleichen, 
die  so  oft  mit  einem  schneidend  karakterislischen  Zug  uns  in  ihre  Stim- 
mung hineinreissen  und  fast  ohne  alle  Ausnahme  so  eng  und  energisch 
zusammengeschlossen  sind :  um  zu  erkennen ,  dass  es  eben  bei  den  Or- 
gelsätzen weniger  auf  einen  besondern  schnell  und  scharf  auszuprägen- 


•)  Aus  der  erwähnten  Sammlung;  das  letzte  Beispiel  aus  den  bei  Breitkopf  und 
Harlel  herausgegebenen  Cbornlvorspielen. 
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den  Inhalt,  als  auf  den  allen  gemeinsamen  und  wichtigen  Orgelkarak- 
ter  und  Orgelzweck  ankam. 

Noch  einleuchtender  wird  diese  Richtung  in  der  Ausarbeitung  er- 
kannt. Jene  bald  heftigen,  bald  kunstreichen  Engführungen,  Verkehrun- 
gen,  kurz  alle  die  einzelnen  Momente ,  in  denen  sich  der  Gang  andrer 
Fugen  neu  belebt  und  zu  gesteigerter  Energie  hebt,  weichen  in  der 
Orgelfuge  vor  der  Ruhe  und  Breite  des  Orgelkaraktcrs  so  entschieden 
zurück,  dass  es  in  den  meisten  Fällen  gar  nicht  auf  eine  Steigerung 
der  spätem  Partien  gegen  die  frühern  abgesebn  ist,  sondern  nur  darauf, 
dass  das  Werk  seinen  Gedanken  in  gleicher  Fülle  durch  den  weiten 
Raum  der  Kirche  und  bis  zur  Sättigung  der  Gemülher  mit  kirchlicher 
Stimmung  ausbreite. 

So  wird  z.  B.  das  in  Nr.  32  c.  mitgetheilte  Thema  von  höherer 
Stimme  beantwortet,  während  die  vorige  eine  Achlelreihe  (in  Sexten 
mit  den  gehenden  Tönen  des  Thema's)  als  Gegensatz  bringt.  Beide 
Stimmen  fallen  dann  in  diesen  — 


Zwischensatz.  Nun  tritt,  zwei  Takte  weiter,  die  Oberstimme  mit  dem 
Thema  auf  und  geht  zu  einem  neuen  Zwischensatz  — 
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über,  der  erst  vier  Takte  weiter  polyphone  Form  annimmt  und  dem 
noch  vier  Takte  später  endlich  die  letzte  Stimme  der  Durchführung, 
das  Pedal  (das  also  21  Takle  lang  geschwiegen  hatte),  nachkommt.  Im 
vierten  Takte  von  da  wird  der  erste  Theil  der  Fuge  in  der  Parallele 
geschlossen  und  dann  der  zweite  mit  einer  neuen  Anführung  des  The- 
ma^ im  Tenor  (Bass  des  Manuals)  mit  dem  Gegensatz  in  der  Ober- 
stimme begonnen.  Hierauf  folgt  nun,  11  Takle  lang,  der  schon  in 
Nr.  30  angeführte  und  dort  karaklerisirle  Zwischensatz,  dann  nach 
einer  abermaligen  Anführung  des  Thema's  in  der  Oberstimme  (im 
Hauptton)  mit  dem  Gegensatze  darunter  —  wie  zuvor  wieder  zwei- 
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stimmig  —  ein  ähnlicher  Zwischensatz  von  15  Takten.  Nun  (also  nach 
29  Takten)  tritt  das  Pedal  wieder  auf,  giebt  das  Thema  in  Cmoli  und 
den  Gegensalz  (während  das  Thema  von  einer  Mittelstimme  in  der  Ok- 
tave beantwortet  wird),  und  von  hier  wird  mit  15  Takten  zum  Orgel- 
punkt gegangen,  wo  das  Thema  wieder  in  der  Milte  erscheint;  der  Satz 
ist  hierbei  durchaus  nur  drei-,  ein  Paar  Takte  lang  blos  zweistimmig. 
Nach  dem  Orgelpunkte  (oder  will  man  es  dazu  rechnen?)  giebt  der 
Bass  das  Thema  auf  derselben  Stufe  ohne  irgend  einen  Gegensatz,  also 
einstimmig;  ein  an  Nr.  30  anlehnender  Zwischensatz  von  8  Takten 
führt  nach  der  Unterdominanle  zu  einer  Andeutung  des  Thema's,  — 
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das  zum  letztenmal  über  dem  Orgelpunkt  der  Tonika  im  Pedal  in  drei- 
stimmigem Salz  in  der  Mittelstimme  erscheiut.  Von  hier  geht  der  Fu- 
gensatz in  freie  Fantasie  zurück. 

In  gleicher  oder  noch  grösserer,  behaglich  festlicher  Ruhe  und 
bequemer  Breite  ist  der  Fugensatz  zu  dem  Thema  Nr.  ti  a.  ausge- 
führt; überall  trilt  das  Genügen  an  der  Fülle  und  Feierlichkeit  des  Or- 
gelklangs, an  der  Sättigung  jeder  Orgelstimme,  besonders  des  Pedals, 
an  der  Entschiedenheit,  die  im  Gegensatze  von  Pedal  und  Manual  liegt, 
maassgebend  in  den  Schöpfungsakt  des  Komponisten,  dessen  Weisheit 
und  Grösse  sich  eben  darin  zuerst  bewährt,  dass  er  sein  Organ  voll- 
kommen erkannt  hat ,  sich  ganz  in  dasselbe  versenkt  und  es  für  sich 
reden  lässt.  Auch  hier  —  und  noch  mehr  wie  im  vorhergehenden  Fall  — 
ist  der  Satz  meist  zwei-  und  dreistimmig,  oft  einstimmig;  wird  auch 
gegen  das  Ende  ein  stärkerer  Gegensatz  des  Manuals  gegen  das  Pedal 
begehrt,  so  gestaltet  er  sich  doch  — 
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so  einfach,  dass  der  Satz  mit  grösserm  Rechte  zwei-  als  siebenstimmig 
(wie  er,  äusserlich  genommen,  erscheint)  genannt  werden  muss.  Andre 
Fugen,  z.B. die  in  Nr.  11  b.,  sind  reicher  an  Arbeit,  drangvoller  schon 
im  Thema  und  dadurch  in  der  Führung  der  Stimmen  gegen  einander; 
aber  auch  sie  beurkunden  den  oben  aufgewiesnen  Grundsatz. 
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Dieser  vornehmsten  Form  der  Polyphonie  schliessen  sich  nnn  die 
andern, 

2.  fugirter  Choral,  Choral  mit  Fuge,  Choral- 
figur a  t  i  o  n 

(oder  auch  Choral  mit  kanonischer  Begleitung)  an ,  in  deren  Ausfuh- 
rung (die  Form  an  und  für  sich  ist  uns  schon  aus  Th.  II  bekannt)  man 
schon  von  selbst  dieselbe  zuuächst  auf  das  Gellendwerden  des  Instru- 
ments gerichtete  Tendenz  voraussetzen  wird,  da  sogar  die  weit  selb- 
ständigere Form  der  Fuge  sich  ihr  so  entschieden  unterworfen  bat. 
Aus  diesem  Gesichtspunkt  begreifen  sich  namentlich  die  od  so  weiter- 
streckten Choralfigurationen  Seb.  Bach's,  deren  einige  im  Tb.  II  an- 
geführt worden.  In  seinem  ,, Christ  unser  Herr**,  —  das  wir  (Th.  II. 
S.  160)  als  eine  der  tiefsinnigsten  Kompositionen  kennen  gelernt,  in 
der  zweistimmigen  Figuralion  des  ,, Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr'*'  *) 
und  ähnlichen  Sätzen,  z.  B.  „Wo  soll  ich  fliehen  hiu'*  und  „Wer  nur 
den  lieben  Gott  lässt  wallen****),  in  denen  das  Pedal  mit Vierfuss-Stim- 
men  den  cantus  ßrmus  fübrj,  vollendet  die  Figuralion  in  ruhigster, 
nur  selten  gesteigerter  Breite  ihre  Aufgabe.  Hier  ist  auch  der  rechte 
Schauplatz  für  jene  wahrhaft,  —  geistig  gebundnen  Formen  (Tb.  II. 
S.  457)  der  kanonischen  Führung  des  cantus  ßrmus,  z.  B.  in  dem 
prachtvoll  ausgelegten  ,,Dies  sind  die  heiligen  zehn  Gebot'**  ***),  oder  der 
kanonischen  Begleitung  des  cantus  ßrmus,  z.B.  in  „Vom  Himmel  hoch 
da  komm'  ich  her**f);  die  Orgel  bietet  in  der  ihr  eignen  Buhe  den 
Raum  für  so  weite  und  streng  bemessne  Führung  und  fodert  nicht,  — 
lehnt  vielmehr  höhere  Erregung,  eigentümlichem  Inhalt  freier  For- 
men ab. 

Tritt  aber  in  einer  Choral  figuralion  innigeres,  mehr  persönliches 
Gefühl  in  die  Umschreibung  des  cantus  ßrmus  oder  in  die  Figuralstim- 
men :  so  wird  in  den  meisten  Fällen  schon  die  Kürze  der  Komposition, 
im  Gegensatz  zu  der  breiten  Auslage  der  hier  angeführten  und  ihnen 
verwandten ,  darauf  hindeuten ,  dass  die  Orgel  hier  nicht  zu  ihrem 
wahren  Ausdruck  gekommen,  dass  der  Komponist  in  sie  hinein  ge- 
dichtet (S.  23,  die  Anmerkung),  nicht  aus  ihr,  ihrem  Wesen  ge- 
mäss herausgesprochen  hat.  Wer  wollte  dem  freien  schaffenden 
Geist  dieses  Becht  bestreiten  ?  Wie  manches  unschätzbare  Tongedicht 
verdanken  wir  schon  dieser  Richtung!  Allein,  ist  es  weder  Pflicht 
noch  Recht,  dem  Künsllergcist  mit  Satzungen  entgegen  zu  treten,  so  ist 


+)  Seb.  Bach  s  Choral vonpiele,  neue  Ausgabe  bei  Breükopf  und  Hirtel,  aus 
welcher  Sammlung  alle  diese  Beispiele  geoommeu  sind. 
•*)  Nr.  52  und  49  im  vierten  Hefte  der  neuen  Ausgabe. 
•*»)  Nr.  17  im  rweiten  Hefte  der  neoen  Ausgabe. 

f)  Fünf  kanonische  Veränderungen  über  das  Weihnaebttied  „Vom  Himmel 
hoch4«  etc.  Var.  !  ;  bei  Breitkopf  und  Härtel  neu  erschienen. 
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es  doch  förderlich,  überall  zum  Bewusstsein  dessen,  was  sich  ihm  und  er 
uns  bietet,  vorzudringen.  Jene  innigem  Gesänge  (Sinngedichte  des 
Gemüths  könnte  mau  sie  nennen)  mögen  der  Orgel  zugewiesen  werden, 
wenngleich  diese  nicht  genügen  kann  für  den  vollen  und  getreuen  Aus- 
druck des  in  ihnen  lebenden  Gefühls ;  die  Sympathie  des  Hörers  wird 
den  unvollkommnen  Ausdruck  ergänzen  ,  wenn  und  so  weit  sie  es  ver- 
mag. Nur  muss  dem  Künstler  bewusst  bleiben,  dass  die  Orgel  eben 
hier  nicht  ihre  eigentümliche  Aufgabe  gefunden  hat.  —  Gleiches  gilt 
von  jenen  gewaltigen  Polyphonien  (S.  18),  die  gewiss  uicht  ihrem 
ganzen  Stimmgewebe  nach  durch  hört,  also  nicht  vollkommen  aufgefasst 
werden  können,  die  aber  kein  angemessneres  Organ  finden,  als  die  Or- 
gel, and  vermöge  ihrer  geistigen  Bedeutung  das  vollste  Recht  haben 
zum  Dasein.  In  diesen  Fällen  wird  die  Orgel  Dienerin  des  überleg- 
nen Geistes ;  seiner  Macht  nnd  seinem  Rechte  bringt  sie  das  Opfer  ihrer 
Eigenthümlichkeit.  Ein  wahrhaftes  Recht  hat  aber  in  solchen  Fällen 
nur  der,  der  das  Wesen  des  Instruments  erkannt  und  sich  als  einen 
solchen  bewährt  hat,  ehe  er  von  dem  höhern  Recht  des  Gedankens 
darüber  hinaus  berufen  wird. 

Nächst  diesen  fester  gezeichneten  Formen  ist 

3.  die  Orgelfantasie 

zu  nennen,  Ein  leitung  oder  Introduktion  genannt,  wenn  sie  zu 
einer  Fuge  oder  sonst  zu  einer  bestimmtem  Form  überführt,  bei  den 
altern  Meistern  auch  wohl  Tokkate,  wenn  sie  einen  grössern  Spiel- 
reichthnm  entfaltet.  Es  versteht  sich  nach  allem  Bisherigen,  dass  auch 
ihr  Inhalt  dem  Wesen  der  Orgel  in  gleicher  Weise  wie  die  vorge- 
nannten Formen  zu  entsprechen  hat;  polyphone  Sätze,  Massenwirkung 
und  minder-  oder  einstimmige  Sätze  können  hier  noch  viel  freier  und 
reicher  gemischt  und  einander  entgegengesetzt  werden,  als  in  den 
strengen  Formen.  Es  bedarf  hierüber ,  nach  dem  Th.  III.  S.  335  Ge- 
sagten, keiner  Erörterung. 

Weniger  günstig  erscheinen  dagegen  für  die  Orgel  folgende 
Formen. 

4.  Die  S onatc  , 

oder  auch  bei  den  ältem  Meistern  das  Orgelkonzert.  Die  Sonalcn- 
form  beruht,  wie  wir  (Th.  III.  S.  202)  wissen,  aur  dem  Liedsalz,  und 
zwar  auf  der  Verknüpfung  verschiedner  Licdsätzc.  Der  Liedsatz  aber 
ist  vorzugsweise  homophon,  hat  eine  Melodie  als  Hauptmelodie  geltend 
zu  machen,  der  sich  die  übrigen  Stimmen  mehr  oder  weniger  unterord- 
nen. Zwar  kann  von  den  zwei ,  drei  oder  mehrern  Liedsätzen  eiues 
Sonalensatzes  einer  oder  der  andere  polyphonen  Inhalt  wählen,  doch 
bleibt  im  Ganzen  Homophonie,  das  Hervortreten  einer  Hauptmelodie  — 
und  dann  die  energische  Unterscheidung  der  verschiednen ,  mehr  oder 
weniger  der  Homophonie  eignen  Liedsätze  für  die  Form  karakteristisch 
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und  nothwendig.  Kraft  der  Melodie  ist  aber  gerade  nicht  die  starke 
Seite  der  Orgel.  Daher  ist  auch  die  Orgelsooale  nur  in  der  frühern 
Zeit,  in  der  diese  Form  sich  noch  nicht  vollendet  hatte,  bald  unter 
diesem  Namen,  bald  (wenn  sie  spielvoller  erschien)  als  Orgelkonzert 
fleissig  gesetzt  worden ,  und  hat  sich  weder  bei  den  alten  Meistern  auf 
die  Höhe  anderer  Formen  des  Orgelsatzes  erheben ,  noch  an  den  Fort- 
schritten und  der  Vollendung  dieser  Form  in  der  Haydn-Beetbovcn'schen 
Zeit  theilnehmen  können. 
Dasselbe  Urlheil  trifft 

5.  die  Variation.  | 

Wenn  unter  diesem  Namen  eine  Reibe  figuraler,  kanonischer, 
lügenhafter  Bearbeitungen  eines  als  Thema  dienenden  Chorals  zusam- 
mengefasst  wird :  so  kaun ,  wie  sich  von  selbst  versteht,  jede  einzelne 
dieser  Arbeilen  demKarakler  des  Instruments  vollkommen  entsprechen. 
Nur  ist  zu  besorgen ,  dass  die  Gesammlheit  derselben  schon  desswegen 
einförmig  erscheinen  werde,  weil  in  ihnen  allen  der  polyphone  Salz  in 
seinen  drei  Hauptformen  vorwaltet  oder  ausschliesslich  zur  Anwen- 
dung kommt.  Dann  aber  dürfte  selten  oder  vielleicht  niemals  innre 
Notwendigkeit  diese  Reihe  von  Einzelheiten  verknüpfen ,  weil  jede 
derselben  nach  der  ihr  gegebnen  Form  schon  ein  für  sich  genügendes, 
abgesclilossnes  Wesen  an  sich  hat,  das  den  meist  liedformigen  oder 
doch  leichter  gehallnen  Sätzen  der  eigentlichen  Variationenform  ab- 
geht. Eben  darin,  dass  die  einzelne  Variation  nicht  befriedigt,  liegt 
das  Bedürfniss  zum  Forlschritt  und  hiermit  die  Begründung  und  Recht- 
fertigung der  Varialionenform ;  Beides  fehlt  der  Orgelkomposition,  die 
aus  polyphonen  Salzen  bestehn  soll. 

Entschieden  ungünstiger  ist  diese  Form  für  die  Orgel,  wenn  man 
ihr  ein  Thema  von  freier  Liedform  und  ganz  oder  vorherrschend  ho- 
mophonem Inhalt  giebt;  der  Grund  liegt  in  der  schon  erkannten  I  n 
geeignelheil  der  Orgel  für  homophon -melodischen  Ausdruck.  Wie  ta- 
lentvoll daher  auch  die  Ausfuhrung  einer  solchen  Komposition,  wie 
geschickt  der  Spieler,  und  wie  sehr  er  auch  bedacht  sei,  der  Unfähig- 
keit des  Instruments  durch  alle  auf  demselben  möglichen  Vorlragsmit- 
tel  abzuhelfen :  stets,  fürchten  wir,  wird  sich  die  Aufgabe  als  eine  un- 
günstige, das  in  seiner  Welt  so  reiche  und  mächtige  Instrument  gegen 
dergleichen  Zumuthungen  spröde  und  ungelenk  beweisen  und  der  Er- 
folg wenigstens  kein  vollkommen  befriedigender  sein. 

Eine  eigenthümliche  Form  der  alten  Meister  kann  hier  nicht  un- 
erwogen  bleiben,  weil  sie  gc wisser massen  in  das  Fach  der  Varia- 
tion eingreift ;  dies  ist  die  Th.  II.  S.  406  besprochne  Form  des 

festen  Basses. 

Allein  wenn  auch  das  Thema  ("der  feste  Bass)  ein  Satz,  also  liedfor- 
mig ist,  so  kommt  er  doch  nicht  zu  liedformigen  Abschlüssen;  und 
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wenn  er  auch  bisweilen  homophon  behandelt  wird,  so  bildet  sich  doch  das 
Stimmgewebe  vorherrschend  polyphon  und  zu  einem  grossen  Ganzen 
oder  zu  mehrern  grossen  Massen  aus.  Es  fallen  also  beide  gegen  die 
eigentliche  Variation  gerichtete  Bedenken  weg  und  es  bestätigt  sich  die 
Stellung  dieser  Form  unter  die  der  Fuge  verwandten.  Das  grösste 
Werk  dieser  Gattung  für  Orgel,  die  Passacaglia  von  Seb.  Bach,  ist 
schon  Th.  II.  S.  411  erwähnt  worden. 

Alle  diese  Formen,  —  Figuralion,  Fuge,  Liedform,  Sonate,  Va- 
riation können  sich  als 

Orgel  trio 

darstellen,  wenn  man  sie  dreistimmig  für  zwei  Manuale  und  Pedal 
setzt  und  die  Stimmen  o b Ii gat,  wenigstens  vorherrschend  polyphon 
fuhrt . 

Schliesslich  ist  hier  noch 

6.  die  Berücksichtigung  der  gottesdienstlichen 
Verhältnisse  bei  den  Orgelformen 

zur  Sprache  zu  bringen.  Im  Gottesdienst  erweisen  sich  die  Kunstfor- 
men oft  zu  ausgedehnt  für  den  Zweck  ihrer  Anwendung.  Wie  weit  dies 
für  die  erste  Einleitung  eines  ganzen  Gottesdienstes  und  für  den  Ab- 
scbluss  desselben  der  Fall  sein  kaun,  bleibt  zweifelhaft;  es  sollte  dem 
Organisten  wohl  frei  stehn  oder  vielmehr  gedankt  werden,  wenn  er  ein 
Paar  Minuten  früher  begönne  oder  später  schlösse,  um  Zeit  für  ein 
ausführlicheres  und  nach  seinem  Ermessen  befriedigenderes  Werk  zu 
gewinnen.  Hier  bat  also  der  Komponist,  wie  uns  scheint,  keine  Rück- 
sicht zu  nehmen.  Allein  im  Laufe  des  Gottesdienstes  kann  zur  Einlei- 
tung eines  neuen  Gesangs  oder  sonstigen  Moments  gedrängtere  Form 
des  Orgelspiels  nölhig  sein.  Hier  bieten  sich  die  kürzern  Einleitun- 
gen (Th.  III.  S.  301),  dann  statt  der  Fugen  die  Fugato's,  statt  der 
Figurationen  ganzer  Choralmelodien  solche  Figurationen  dar,  die 
sich  nuraufdie  erste  Zeile  oder  einen  Thcil  des  Chorals  beschrän- 
ken und  dann  sogleich  abschliessen,  oder  in  den  Choral  selbst,  den  die 
Gemeine  zu  singen  hat,  überleiten.  Dies  Alles  sind  aber  nur  Umbil- 
dungen bekannter  Formen,  die  keiner  besondern  Einweisung  bedürfen. 
Das  Nölhige  ist  darüber  bereits  Th.  II  gesagt*). 


*)  Hierzu  der  Anhang  A. 
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Zweite  Abtheilnng. 

Der  Satz  für  Blechinstrumente. 

Die  Benennung  Blechiustrumenle  gebührt  ursprünglich  den- 
jenigen Blasinstrumenten,  die  aus  einem  von  Metall  (Messing)  angefer- 
tigten Rohr  beslehn  und  durch  ein  meiallnes  Mundstück  angeblasen 
werden.  Die  hierher  gehörigen  Instrumente  sind  Trompete,  Posaune, 
Waldhorn  —  kurzweg  Horn  genannt.  Von  den  Blasinstrumenten,  die 
ganz  oder  vorzugsweise  aus  hölzernen  Röhren  bestehn ,  unterscheiden 
jene  Blechinstrumente  sich  auch  dadurch,  dass  das  Rohr  der  Holzblas- 
instrumente Tonlöcher  hat,  die  durch  den  Finger  des  Spielers  unmittel- 
bar oder  mit  Hülfe  von  Klappen  geschlossen  und  geöffnet  werden 
können  und  durch  die  dem  Spieler  eine  vollständige  Tonleiter  zu  Ge- 
bote steht,  während  die  Blechinstrumente  dieser  Tonlöcher  entbehren. 

Bei  der  forlgeschrittnen  Enlwickelung  des  Instrumenlenbaus  ist 
indess  für  obige  Erklärung  ein  doppelter  Zusatz  nöthig. 

Erstens  sind  Blasiustrumente  in  Anwendung  gekommen  (z.  B. 
die  Ophiklei'den),  deren  Körper  (Rohr)  ebenfalls  von  Metall  verfertigt, 
aber  nach  Art  der  Holzblasinstrumente  mit  Tönlöchern  verschn  wird. 
Da  Letzteres  für  das  Tonsystem,  mithin  auch  für  das  Wesen  des  In- 
struments, das  Entscheidende  ist,  so  gehören  diese  Instrumente  nicht 
zu  den  eigentlichen  Blechinstrumenten ,  sondern  sind  zu  den  Holzblas- 
instrumenten zu  stellen. 

Zweitens  sind  den  oben  genannten  Instrumenten,  namentlich 
Trompeten  und  Hörnern ,  Vorrichtungen  (und  zwar  Ventile)  zugefugt 
worden,  durch  die  ihre  Tonreihe  vervollständigt,  aber  auch  ihr  Karik- 
ier bedeutend  verändert  worden.  Diesen  Instrumenten  (die  nach  der 
ihnen  zugefügten  Vorrichtung  Veniii  trompeten  und  Ventilhörner  heissen) 
haben  sich  andre  ähnlich  konstruirtc  (Kornette,  Tuben  u.  s.  w.)  zuge- 
sellt, die  allcsammt  in  die  Klasse  der  Blechinstrumente  gehören,  jeden- 
falls eher  ihnen  als  den  Holzblasinstrumenten  sich  anschliessen.  Dem- 
ungeachtet  sondern  wir  diese  ganze  Klasse  von  Instrumenten ,  die  wir 
kurzweg  Ventil  ins  trume  nie  nennen  wollen,  ab,  um  die  eigentli- 
chen oder  ursprünglichen  Blechinstrumente  zunächst  iu  ihrem  reinen 
Karakter  und  in  ihrer  wesentlichen  Bedeutung  kennen  und  gebrauchen 
zu  lernen.  Die  Ventilinslrumente  werden  abgesondert  behandelt. 

Wir  haben  es  daher  in  dieser  Abtheilung  nur  mit  Trompeten, 
Hörnern  (sogenannten  Naturtrompelen  und  Naturhörnern  im  Gegen- 
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salz  zu  Ventiltrompeten  und  -hörnern)  und  Posaunen  zu  tbun.  Dienen 
gesellen  wir  die  Pauken  zu.  Es  versteht  sich,  dass  dieses  Schlag- 
instrument nur  aus  einem  äusserlichen ,  aber  künstlerischen  Grund 
in  die  Reihe  der  Blasinstrumente  tritt,  —  weil  es  nämlich  zunächst  im 
Verein  mit  ihnen  zur  Thatigkeit  kommt. 

Von  hier  an  durch  die  ganze  Orchesterlebre  hindurch  werden  wir 
den  Stoff  so  zu  ordnen  haben,  dass  mit  jedem  Schritt  der  Reichthum 
unsrer  Mittel  wächst  und  jede  vorhergehende  Stufe  den  Forlschritt  er- 
leichtert. 

Den  eigentlichen  Kunstaufgaben  werden  wieder  Vorübungen 
(also  gewisscrmassen  Nachträge  zur  Elementarlehre)  Vorangehn,  deren 
Erspriesslicbkeit  sich  aus  reichen,  seit  Jahren  gesammelten  Erfahrun- 
gen an  den  verschiedenst  begabten  und  vorgebildeten  Schülern  ergeben 
und  erprobt  hat.  Sie  ersparen  dem  Jünger  die  Qual,  sich  in  grössern 
Werken  durch  Unerfahren  heil  und  Lngewandlheit  in  der  Instrumenta- 
tion allaugenblicklich  gehemmt  und  eine  Reihe  grösserer,  in  jeder  an- 
dern Beziehung  befriedigender  Arbeiten  ganz  oder  theilweise  verdorben 
zu  sebn.  Eigne  Erfahrung  wird  ihn  von  der  Wichtigkeil  der  Vorarbei- 
ten überzeugen*). 


Erster  Abschnitt. 

>  ■         •  •  • 

Kenntniss  der  Trompete  und  Pauke. 

•  * 

Die  Trompete  wird  in  verschiednen  Stimmungen  angewendet,  die 
später  zu  erläutern,  und  denen  zu  Folge  verschiedne  Arten  des  In- 
struments zu  unterscheiden  sind.  Wir  nehmen  eiue  dieser  Arten  oder 
Stimmungen,  die  in  C  stehende,  als  Norm,  um  an  ihr  das  allen  Arten 
Gemeinsame  des  Instruments  zu  zeigen. 

A.  Die  Normal-Trompete. 

Die  Trompete**)  besteht  aus  einem  acht  Fuss  (mehr  oder  weni- 
ger) langen,  engen,  erst  gegen  das  Ende  hin  sich  erweiternden  Mes- 
singrohr***), das  zweimalhcrum  in  ein  länglich  Viereck  (Oblongum) 
mit  abgerundeten  schmalen  Seiten  zusammengelegt  ist,  an  dem  einen 
offnen  Ende  mittels  eines  kesseiförmig  gebildeten,  enggeöffneten  Mund- 
stücks angeblasen  wird,  an  dem  andern  Ende  in  eine  Erweiterung, 


*)  Hierzu  derAubaogB. 

•*)  Italienisch  tromba,  elarino;  in  der  Mehrzahl  trombe,  clarini. 
***)  lo  fürstlichen  Kapellen  und  bei  bevorzugten  Militair-Muaikebärea  findet 
man  bisweilen  silberne  Trompeten.  Sie  haben  aber  weniger  hellen  Klang. 
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den  Schalltrichter  (Becher,  Stürze)  genannt,  ausläuft.  Das  Rohr  ist 
durchgängig  geschlossen ,  ohne  Toulöcher  oder  andre  Vorrichtung  zur 
Tooerzeugung. 

Dieses  Instrument  briugt  zunächst  folgende  Naturlöne  ber- 
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von  denen  jedoch  1)  der  tiefste  Ton  (gross  c)  nur  schwer  und  rauh  an- 
spricht und  nicht  recht  feststeht;  2)auch  der  nächste  Ton  (kleine)  einen 
rauhen  Klang*)  hat;  3)  das  eingeslrichne  b  ursprünglich  zwar  etwas 
zu  lief  ist,  jedoch  vom  Bläser  mittels  starkern  Druckes  fest  und  rein 
intonirt  werden  kann**);  4)  das  zweigestrichue  b  und  das  dreige- 


*)  Die  Alten  oaaoteo,  bezeichnend  genug,  das  tiefste  r  Y  i  s  ttergrob  und 
das  nächste  Grobsliinme. 

••)  Dieses  von  den  Komponisten  benutzte  b  kann  von  jedem  Orchester-Trompe- 
ter sicher  gelodert  und  zu  mancherlei  Effekten  benutzt  werden.  So  verwendet  es 
Beethoven  in  der  heroischen  Symphonie  (in  £*dur,  S.  79  der  bri  Simrock  er- 
schienenen Partitor)  wie  hier  bei  a.  — 


zum  mächtigsten  Anklang  seines  schärfsten  Tons;  so  könnte  in  einem  Tonsatz  an* 
Cdar  mit  C-Trompeteo  eine  starke  Modulation  durch  Trompetentone,  die  der  ur- 
sprünglichen Stimmung  scheinbar  fremd  sind  ,  eingeleitet  oder  unterstützt  werden, 
wie  oben  bei  b. 

Was  hier  mit  versebiednen  Stimmungen  der  Trompeten,  roil  Et-,  C-Trompe- 
teu  u.  s.  w.  gemeint,  findet  sich  weiterhin  erläutert. 
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slricboe  d  und  e  nur  sehr  schwer  und  selten,  —  auf  den  jetzigen  Trompeten 
vielleicht  von  keinem  Bläser  erreicht  wird,  auch  5)  das  dreigestrichne 
c  nur  auf  den  Trompeten  tiefster  Stimmungen,  auf/?-,  6-,  ZJ-,  AVTrom- 
peten,  und  in  der  günstigsten  Tonfolge,  z.  B.  im  aufsteigenden  Ak- 
korde, — 
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und  auch  da  nur  von  wenigen  Bläsern  unter  günstigen  Umständen, 
wenn  der  Bläser  noch  nicht  ermüdet  ist,  gefassl  werden  kann.  So  be- 
schränkt sich  also  die  Reihe  der  sicher  zu  habenden  Töne  auf  diese 
Ton  folge :  / 
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Die  hier  ausgelassenen*)  sind  nicht  füglich  im  Orchester  zu  lodern  ; 
wenigstens  thut  man  wohl,  auf  sie  nicht  für  wesentliche  und  her- 
vortretende Züge  der  Komposition  zu  rechnen.  Wie  viel  dagegen  ein- 
zelne Virtuosen  vermögen  und  was  man  ihnen  im  Solos  atze  zumu- 
tlien  kann,  ist  nicht  vorauszubestimmen. 

Neben  diesen  Nalurlöncn  können  durch  Stopfen  noch  andre  her- 
vorgebracht werden.  Zunächst  erscheinen  (durch  sogenanntes  halbes 
Stopfen)  mit  Leichtigkeit  (weil  man  sie  mit  gleichem*  Lippendruck 
fasst)  die  Halbtöne  unter  den  drei  höchsten  Naturlönen ,  sowie  auch 
(durch  sogenanntes  ganzes  Stopfen)  der  Ganzion  unter  dem  höchsten, 
ferner  der  (halbgestopftc)  Halbton  unter  dem  mittlem  g%  — 
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von  denen  zwar  der  dritte  (f)  leicht  etwas  zu  hoch  anspricht,  in  dia- 
tonischer Folge  aber,  besonders  von  oben  nach  unten  (weil  dann  der 
Naturion  den  von  ihm  aus  gestopften  vorausgeht),  — 


*)  Doch  bat  der  Verf.  in  einem  lugubren  Instrumentalsatz  —  und  zwar  im 
Piano  — von  der  tiefen  Oktave  (klein  e,  eingestrichen  c)  mit  sicher  zutreffendem 
Erfolge  Gebrauch  gemacht;  und  zwar  mit  brauchbaren,  keineswegs  aber  ausge- 
leichoeten  Bliüero.  In  hohem  Stimmungen  erscheint  klein  c  ohne  Schwierigkeil 
lad  gut. 


)  Aus  dem  Messias  von  Händel,  mit  Mozart'«»  Instrumentation,  Nr.  44 
«[er  bei  Breitkopf  und  Härtel  herausgegebnen  Partitur.  Die  Trompete  ist  eine  D- 
Trompete. 
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auch  wohl  in  chromatischer  Folge,  nicht  so  sicher  aber  in  Sprüngen 
oder  mit  frischem  Einsatz  rein  und  sicher  kommt. 

Auch  in  der  eingestrichnen  Oktave  ist  von  jedem  Naturton  zu- 
nächst (durch  halbes  Stopfen)  der  tiefere  Halbton,  dann  (durch  ganzes 
Stopfen)  der  liefere  Ganzton  — 

ganzes,  halbes,  g.,    h.,  Ii.,       halbe»  Stopfen. 

«  &  ^  j— tj==tf  *  iJ  <M=  fr  fr  r  1t 

zu  erlangen,  aber  schwerer  und  unsichrer,  besonders  die  ganz  gestopf- 
ten Töne,  die  nur  nach  Vorausgang  der  Naturtöne ,  von  denen  aus  sie 
gebildet  werden,  einigermassen  sicher  zu  fassen  sind.  Man  thut  daher 
wohl,  auf  sie  ganz  zu  verzichten  und  sich  überhaupt  für  das  Orche- 
ster auf  diese  Tonreihe,  — 

allenfalls  mit  und 

und  zwar  unter  der  oben  für  den  Gebrauch  des  /* angedeuteten  Weise 
zu  beschränken. 

Die  Naturtöne  der  Trompete  (Nr.  40)  haben  einen  bellen, 
durchdringenden  und  in  der  liefern  Region,  bis  zum  zweigestrichnen  <?, 
schmetternden  Klang;  das  Schmetternde  und  etwas  Rauhe  verliert  sieh 
von  c  an  und  der  Klang  tritt  nun  in  noch  gedrängterer  und  veredelter 
Kraft  hervor.  Die  leicht  erreichbaren  Stopflöne  der  zweigestrichnen 
Oktave  (Nr.  41)  schliessen  sich  dem  Klang  der  Naturtöoe  fast  ununter- 
scheidbar  an;  die  andern  haben  einen  gedrücktem  Klang.  Alle  Töne 
des  Instruments  können  übrigens  so  lange  gehalten  werden,  als  der 
Athem  des  Riasers  reicht. 

Was  nun  die  Rehandlung  der  Trompete  betrifft,  so  kann  jeder 
ihrer  zuvor  (Nr.  44)  aufgerührten  Töne  für  sich  mit  Sicherheit  einge- 
setzt werden  ;  nur  ist  der  freie  Einsatz  des,/ und  fs  nicht  so  sicher,  als 
der  der  andern  Töne,  man  bringt  sie  lieber  (wie  in  Nr.  42  gezeigt  wor- 
den) im  Gefolge  von  bequemern  Tönen  vor.  Auch  das  höchste  g  und 
das  tiefste  (kleine)  c  —  wenn  man  letzteres  überhaupt  gebrauchen  will 
—  ist  nicht  sicher  zum  ersten  Einsatz ,  sondern  erst  nach  Vorgang  be- 
quemerer Töne  zu  lodern. 

.  Abgesehn  hiervon  ist  jede  Ton  folge  innerhalb  des  angegebnen 
Tonsystems,  also  auch  jeder  beliebige  Sprung  möglich;  alleiu  je 
weiter  die  Sprünge,  desto  schwerer  und  unsichrer  sind  sie  (weil  die 
hohen  Töne  eine  andre  Lippenhallung  nölhig  machen  als  die  tiefen), 
desto  mehr  fodern  sie  Zeil  zwischen  dem  einen  und  dem  andern  Tone,  — 
desto  ermüdender  endlich  sind  sie  für  den  Rläser.  Am  leichtesten  ge- 
lingen die  der  Tonfolge  des  Systems  selbst  entsprechenden ,  die  an  die 
einfachsten  Grundformen  der  Melodie  anlehnenden  Tonreihen,  z.  B. 
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wie  wir  sie  einst  (Th.  1.  S.  59)  schon  bei  dein  Satz  der  Naturharmonie 
kennen  gelernt  haben ;  auch  diese  sind  am  so  leichter  und  können  um 
so  kräftiger  oder  schnellbewegtcr  hervorgebracht  werdeu,  je  mehr  sie 
sich  auf  einen  engen  Raum  beschränken.  Am  schnellsten  ausfuhrbar 
ist  die  Tonfolge  in  den  harmonischen  Figuren  der  eingestrichnen  Ok- 
tave (wie  in  Nr.  45  a.,  b.)  bis  zum  zweigestrichnen  <?,  höchstens  e; 
hier  ist  eine  Bewegung,  wie  etwa  die  der  Sechszehntcl  im  Allegro 
moderato^  wohl  ausjjjhrbar.  Die  Töne  der  zweigestrichnen  Oktave,  be- 
sonders in  weiterer  diatonischer  oder  gar  chromatischer  Folge  (Nr.  41, 
42),  können  nicht  wohl  schneller  als  in  der  Achtelbewegung  des  Allcgi  o 
moderato  gefodert  werden ;  doch  gelingt  die  schnellere  Bewegung 
zweier  oder  dreier  wiederholt  wechselnder  Töne  in  schrittweiser  Folge, 
z.  B.  hier  bei  a.,  — 


im  Forte  auch  in  dieser  Region,  nur  nicht  höher.  Uebrigens  ist  schnelle 
Bewegung  aus  tiefem  zu  höhern  Tönen  (Nr.  45  a.)  leichter,  als  die 
entgegengesetzte  (Nr.  46  b.). 

Auch  die  Wiederholung  desselben  Tons  ist  je  nach  der 
Tonregion  in  gleicher  Schnelligkeit,  wie  oben  angegeben,  möglich  und, 
wenn  sie  sich  nicht  über  vier  bis  sechs  gleiche  Tönanschläge,  —  wie 
hier  — 


1  l-W-d  Jh 

m  *  m  r» 

-fOß . 

;  jj  j, 

— »t»  *-»  ».» 

i !  1 1 

erstreckt,   leicht  und  wohl,  ohne  Ungleichheit  und  Anstrengung, 
möglich. 

Eine  eigenthiimliche  Tonwiederholung  unterscheiden  wir  von 
dieser  gemessenen :  das  als  Karakterbezeichnung  für  die  Trompete 
schon  im  allgemeinen  Sprachgebrauch  stehend  gewordne  Schmet- 
tern, den 

Sch  metterschall 
der  Trompete.  Durch  Hineinslosscn  gewisser  Silben  in  das  Instrument 
unter  dem  Blasen  kann  nämlich  der  Trompeter  einen  Ton  in  grosser 
Schnelligkeit  (so  schnell  seine  Zunge  den  Laut  wiederholen  kann)  und 
sehr  lange  (so  lange  Alhem  und  Zungenkraft  reichen,  —  wir  haben 
deren  drei  und  vier  Takte  V4  im  Allegro  moderato  lang  gehört)  in 
jedem  Grade  der  Stärke  von  pp  bis  ff,  auch  ab-  und  zunehmend  diese 
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Schallweise  fortsetzen.  Der  Trompeter  nennt  diese  Spielweise  die 
„Zunge",  wenn  er  sie  in  bestimmter  Weise  rbythmisirt,  den  „Zun- 
genschlag". Die  Zunge  findet  man  hier  — 


bei  A. ,  den  Zungenschlag  bei  den  Triolen  angewendet.  Beide  Formen 
ergeben  ein  krallig  erbebendes  odei*  schulterndes  Wiederholen  des 
Tons,  das  dem  lebendigen  und  energischen  Klang  des  Instruments  sehr 
entsprechend  und  ihm  vor  andern  Blasinstrumenten  theils  vorzugsweis, 
theüs  ausschliesslich  eigentümlich  ist.  Uebrigens*  kann  dies  Schmet- 
tern nur  an  den  vier  untern  Tönen  g—c-e—g,  —  allenfalls  noch  auf 
b  und  c,  am  besten  auf  dem  untern  e  und  g>  mit  Leichtigkeit  und  Kraft 
ausgeübt  werden;  mit  jedem  höhern  Ton  wird  es  schwerer,  in  den 
höchsten  Tönen  unausführbar.  Bezeichnet  wird  es ,  wie  Nr.  48  zeigt, 
bald  als  Tremolo,  bald  als  Triller*). 

Dies  ist  der  Tonumfang  und  Wirkungskreis  der  Trompete.  Aeus-  > 
serlich  betrachtet  erscheint  er  sehr  beschrankt,  ja  höchst  lückenhaft. 
Allein  liefer  eingehende  Auffassung  zeigt  zwischen  dem  Karakter  und 
den  Mitteln  des  Instruments  die  erwünschteste  Uebereiusliinmung.  Für 
den  heldenhaft  klaren  und  eindringlichen  Klang  des  Instruments,  für 
diesen  Heldenkarakter,  der  selber  nur  ein  einfacher,  nicht  ein  vielsei- 
tiger ist,  bedarf  es  keines  Reichthums  an  Tonwendungen  und  Mitteln? 
der  vorhandne  —  die  Töne  des  hellsten  Akkordes  (des  grossen  Drei- 
klangs durch  mehr  als  zwei  Oktaven),  die  zweite  harmonische  Masse 
(Th.  I.  S.  56),  die  Tonleiter  bis  zur  Dominante  können  genügen.  Diese 
Töne  slehn  iu  allen  Abstufungen  der  Stärke,  in  schneller  Folge  und 
weithin  rufendem  Aushallen,  besonders  mit  dem  metallen  durchbrechen- 
den Schmetterion  zu  Gebote.  Selbst  die  Armuth  der  Tonreihe  dient 
dem  das  Instrument  tiefer  Erkennenden  zum  fördernden  Winke;  sie 
nölhigt  ihn,  einem  andern  künstlerischen  Mittel  um  so  entscheidendere 
Kraft  zuzuertheilen,  —  nämlich  dem  Rhythmus,  der  für  seine  entschei- 
dende Kraft  am  entscheidungskräfligen  Instrumente  das  entsprechende 
Organ  findet. 

B.  Arten  und  Stimmungen  der  Trompete. 

Allein  bei  alledem  würde  der  Tongebalt  der  Trompete  für  die  Mit- 
wirkung bei  ausgedehntem,  modulalionsrcichen  oder  von  Haus  aus 

*  Dio  letztere  Bezeichnung  ist  eine  aneigentliche  und  könnte  insofern  einiges 
Bedenken  finden  ,  als  wirkliche  Triller  nuf  dem  zweigestriebaen  d—  c,  e — dt  oacb 
e—b  möglich  sind.  Allein  tetzlere  taugen  selten  etwas,  sollten  also  lieber  ganz  an- 
gebraucht bleiben  ,  und  so  lallt  das  Bedenken  gegen  die  Triller-  statt  Tremoto-Be- 
zeichouug  weg. 
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nicht  in  Cdur,  soudern  in  andern  Tonarien  stehenden  Kompositionen 
unzureichend,  oft  gar  nicht  anwendbar  sein.  Man  hat  daher  Trompeten 
von  verschiedner  Grösse  (Länge  des  Rohrs)  eingeführt,  die  den  im  Vor- 
herigen aufgewiesnen  Tongehalt  auf  andern  Stufen  darstellen,  mithin 
für  andre  Tonarten  oder  Akkorde  ebenso  anwendbar  sind,  als  der  oben 
gefundne  Tongehalt  für  die  Tonart  Cdur.  Ein  längeres  Rohr  giebt  ein 
tieferes,  ein  kürzeres  giebt  ein  höheres  Tonsystem.  Hierauf  bezieht 
sich  der  Zusatz  zu  der  S.  43  angegebnen  Länge  der  Trompete  von 
acht  Fuss;  eine  Trompete  mit  so  langem  Rohr  giebt  ihreu  Tongehalt 
auf  dem  Urion  C  oder  in  Cdur  an. 

Die  Stimmungen  der  Trompete ,  vermöge  der  grossem  oder  min- 
dern Länge  des  Rohrs,  begründen  verschiedne  Arten  des  Instruments, 
die  sich  übrigens  in  Allem  gleich ,  nur  in  ihrem  Urion  und  damit  in  der 
höhern  oder  tiefern  Lage  ihres  Tonsystems  verschieden  sind;  eine  Ver- 
schiedenheit, die  dann  noch  einige  später  zu  erwähnende  Folgen  nach 
sich  zieht.  Die  Noten  für  sämmtliche  Arten  der  Trompete  werden  so 
geschrieben,  als  wäre  das  Tonsystem  stets  auf  den  Urion  C  gegründet; 
für  alle  Trompeten-Arten  wird  also  durchgängig  in  Cdur  gesetzt,  wie 
wir  von  Nr.  37  bis  hierher  gethan  haben.  Für  jede  Art  aber  werden 
diese  Noten  in  das  besondre  Tonsystem  übertragen,  das  von  dieser  Art 
angegeben  wird. 

Es  giebt  zunächst  folgende  Arten  der  Trompete : 

t.  Die  Zf-Trompete  (tromba  in  B), 
deren  Töne  eine  Stufe  unter  dem  Normalton  C,  also  in  der  Tonart 
#dur  stehn.  Der  so  — 


in  Noten  geschriebne  Tongehalt  der  JP-Trompete  erklingt  mithin  so,  — 


also  in  der  Tonart  2?dur. 

2.  Die  C-Trompete. 

Diese  giebt  ihre  Tonreihe  an,  wie  sie  geschrieben  wird ;  es  ist  also 
hier  Alles,  was  wir  von  ihr  als  Normaltrompete  gesagt  haben,  ohne 
Umsetzung  in  eine  andre  Tonart  zu  verstehn. 

3.  Die  jD-Trompete, 

die,  wie  schon  der  Name  zeigt,  eine  Stufe  höher  steht  als  die  Normal- 
trompete ;  ihre  Notenreihe  (Nr.  49)  ertönt  mithin  so : 

.  fipp3it||iyS§|  ; 
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4.  Die  F*-Trom pe te  ; 
sie  sieht  in  Es  dur;  ihre  Notenreihe  (Nr.  49)  ertönt  so: 


4  ,  r 


5.  Die  F-Trompete, 
H.  Die  F-Trompete, 

7.  Die  G-Trompete, 

8.  Die  ^-Trompete, 

9.  Die  hohe  ß-Trompete, 
weiche  letztere  eine  Oktav  über  der  gewöhnlichen  oder  tiefen  ZMYom- 
pete  steht,  daher  sie  mit  tromba  in  B  allo,  die  tiefere  ß-Trompete  da- 
gegen mit  tromba  in  B  basso  bezeichnet  wird ;  endlich 

10.  Die  /^-Trompete. 
Die  Stimmung  der  Trompetenarten  von  5.  bis  10.  versteht  sich 
nach  dem  Vorhergehenden  von  selbst;  man  kann  sich  Stimmung  und 
Umfang  aller  Arten  in  folgendem  Schema  — 

1.  tiefe/f-Trompetey  b    d  f  as   b    h   c  eis  d   es  e  ß  T 

2.  C-Trompetc  g  c    7  g    b    7  eis  J  als  7  J  ßs  g  7 

3.  />-Trompole  a  d  ßs  a    c    a  au  e  ß  ß$  g  gis  a 

4.  Fj-Trompcte  b  es  g    b  des  es  e  Jßs   'g   as    a  T 

5.  F-Trompete  h  7  gis  h   3  7  f  ßs  g  gis  7  au  h 
f>.  F-Trompcte  c  f  a    7  es  ßßs  g  ps  7  TT  7 

7.  G-Trompete     d   g    h    cf  j  g  gis  7  als  T 

8.  ^-Trompete    "c    a  ctslgäälsTccu 

9.  hohe  0-Trom- 

pete  f  b    d  ß  as  T  T  7  eis  <T 

10.  tf-Trompete    ßs    h  als  ß  7  7  7  cfs  <?  als 
vergegenwärtigen. 

Das  hier  ausgelassene  kleine  c  (S.  45)  ist  in  den  tiefen  Arten 
(tiefe  B-,  C-  und  ^-Trompeten)  nicht  so  wohl  herauszubringen  *),  als 
bei  den  höhern  Arten. 

Die  tiefe  B-  und  die  C-Trompete  kann  die  höchste  oben  gesetzte 
Note  (also  die  ^-Trompete  das  zweigestrichne  b ,  die  C-Trompete  das 

•)  Für  ZJ-Trompeteo  halte  (S.  45)  der  Verf.  das  kleine  c  in  einem  dramatischeu 
Satze  selbst  gesetzt  und  vollkommen  gelungen  ausfuhren  boren  ;  der  Klang  war,  wir 
oben  gesagt,  rauh,  entsprach  aber  eben  dadurch  dem  Sinne  der  Situation. 
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dreigestrichne  c)  allenfalls,  die  ZJ-Trompele  kann  sie  vielleicht,  die 
höhern  Arten  können  sie  schwerlich  erreichen  *)  j  die  Es-  und  £-Trom- 
pete  können  die  Note  g  wohl  im  Akkordgange  (a.),  — 


nicht  so  wohl  aber  sprungweis  oder  in  diatonischer  Folge  (b.)  erreichen. 
Die  F-Trompete  kann  allenfalls  den  Gang  in  Nr.  54  a. ,  nicht  aber  f 
und fis  herausbringen;  die  höhern  Trompeten **)  dürften  mit  Sicherheit 
nicht  über  die  Note  des  zweigeslrichnen  e%  die  hohe  //-Trompete  nicht 
über  das  zweigestrichne  c  (dem  Ton  nach  ü)  hinaufzufuhren  sein. 

Für  die  hier  fehlenden  Stimmungeu  ist  allerdings  noch  durch 
besondre 

Setzstücke 

gesorgt,  —  bogenförmige  Röhren,  die  zwischen  Mundstück  und  Rohr 
eingeschoben  werden  und  das  letztere  verlängern.  Hierdurch  wird  die 
Stimmung  um  eine  halbe  Stufe  erniedrigt,  es  wird  also 

aus  der      //-Trompete  eine       A  -  Trompete, 

-  -       C-  -        H  -  -•♦♦) 

-  -        D-  -  Des- 

-  -        G-      -       -        Gcs-  - 

A-  hohe  As  - 

und  so  entstehen  fünf  neue  Arten,  deren  Tongehalt  man  sich  nach  dem 
Schema  Nr.  53  leicht  vorstellen  kann.  Hiernach  gab"  es  nun  Trompe- 
ten von  tief  A,  tief  B,  H,  C\  Cis  oder  Des,  D ,  Es,  E,  F,  Fls  oder 
Ges ,  G,  As,  hoch  A ,  hoch  B  und  hoch  //.  Allein  durch  die 
Setzstücke  scheint  Klang  und  Tonreinheit  der  Trompete  mehr  oder 
weniger  —  denn  auch  hier  kann  ein  geschickter  Bläser  nachhelfen  — 
beeinträchtigt  zu  werden.  Es  dürfte  daher  rathsam  sein,  sich  auf  die 
bei  Nr.  53  von  t.  bis  7.|)  aufgeführten  Arten  zu  beschränken. 

*)  Volle  Bestimmtheit  ist  in  all  diesen  Punkten  nicht  zu  geben  ,  weil  dabei 
7.0  viel  auf  die  besondre  Anlage  und  Hebung  jedes  einzelnen  Bläsers  ankommt ;  dem 
Einen  gelingt,  was  der  Andre  Tür  unausführbar  erklärt.  Man  tbut  wohl,  das  Bedenk- 
liche zu  vermeiden  —  und  kann  es  in  der  Regel  ohne  wesentlichen  Verlust. 

•*)  Der  Verf.  kennt  diese  (die  G-,  //-,  bobe  Ä-Trompete)  nur  aus  Büchern, 
nicht  aus  eigner  Auffassung,  erinnert  sich  auch  nicht,  sie  in  den  Partituren  der 
Meister  je  gefunden  zu  haben,  kann  also  nicht  sicher  über  sie  berichten  In  Mili- 
tairmusikeböreo  werden  sie,  wird  sogar  hier  und  dort  eine  hohe  C-Trompcte  ange- 
wendet, niebt,  wie  wir  von  sachverständigen  Zeugen  vernehmen,  in  der  preussi- 
seben  Militairmusik. 

*•*)  //-Trompeten  hat  unter  andern  K.  M.  v.  W e b e r  in  der  Einleitung  zum 
dritten  Akt  der  Euryanthe ,  nachgebends  auch  R.  Wagoer  im  Tannhäoser  ge- 
braueht. 

f)  In  den  Musikchören  der  preussiseben  Infanterie  ist  die  G-Trompete  fest 
eiogefuhrt  und  wird  durch  Setzstücke  für  die  tiefem  Stimmungen  verwendbar  ge- 
macht. 
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Dies  sind  die  wesentlichsten  Unterschiede  der  Trompetenarten. 
Aber  auch  im  Klange  scheint  eine  Verschiedenheit  stattzufinden  ,  die 
von  der  Geschicklichkeit  des  Bläsers  wenigstens  nicht  gänzlich  über- 
wunden werden  kann.  Die  Ä-Trompele  hat  einen  vollen,  etwas  posau- 
nenhaften, —  die  C-  und  //-Trompete  haben  einen  kalten,  etwas 
rauhen  Klang,  —  die  Es-,  E-  und  F-Troropelen  haben  einen  festen  und 
gedrungenen,  durchdringenden,  nicht  aber  rauhen  Klang,  daher  sie  am 
liebsten  zu  reichen  (konzertirenden)  Solosätzen  benutzt  werden.  Vor- 
nehmlich hängt  allerdings  die  Wahl  der  Trompete  von  der  Tonart  der 
Komposition  ab;  man  wird  daher  in  der  Regel  zu  Kompositionen  in  Es 
auch  Es  -  Trompeten  setzen,  und  so  in  andern  Fällen.  Allein  die  Er- 
kenn tniss  des  besondern  Klangkarakters  kann  (wie  später  zur  Sprache 
kommen  wird)  auch  hierin  Manches  ändern. 

In  grössern  Kompositionen  kann  man  bei  dem  Uebergang  in  fremde 
Tonarten  die  Mitwirkung  der  Trompeten  nothwendig,  gleichwohl  die 
ursprünglich  gewählte  Trompetenart  für  die  neue  Tonart  unanwendbar, 
oder  doch  nicht  ergiebig  genug  finden.  Hier  bietet  sich  dann  die  Aus- 
kunft dar,  im  Laufe  der  Komposition  andere  Trompeten  ergreifen  zu 
lassen,  oder  die  Stimmung  (durch  Einsatz  neuer  Bogen,  die  das  Rohr 
der  Trompete  verlängern  oder  verkürzen)  zu  verändern,  z.  B.  aus  den 
//-Trompeten  ÜJes-Trompeten  zu  machen.  Allein  der  Bläser  muss  zu 
dem  Einsatz  der  Bogen  Zeit  haben,  —  etwa  12  bis  16  Takte  Pausen  im 
langsamen,  oder  20  bis  24  im  schnellen  Tempo. 

C.  Die  Pauke. 

Die  Pauke  hat  bekanntlich  ein  über  einen  kesselformigcn ,  Klang 
und  Schallkraft  bedingenden  Körper  von  Kupferblech  straff  gezogenes 
Fell,  auf  dem  der  Ton  durch  den  Anschlag  mit  Paukenstöcken  (Schlä- 
geln) hervorgebracht  wird.  Jede  Hand  führt  bekanntlich  einen  solchen 
Schlägel4),  es  kann  daher  die  Pauke  mit  einem  einzigen  oder  beiden 
Schlägeln  gleichzeitig  (oder  möglichst  schnell  nach  einander,  fast  gleich- 
zeitig) oder  auch  abwechselnd  mit  einem  nach  dem  andern  angeschla- 
gen werden.  Der  gleichzeitige  oder  fast  gleichzeitige  Anschlag  giebt 
einen  vollem,  der  Anschlag  mit  einem  einzigen  Schlägel  einen  härtern, 
abgebrochnern  Klang ;  fände  man  nöthig,  den  erstem  ausdrücklich  vor- 
zuschreiben, so  müsste  die  Note  auf-  und  abwärts  gestrichen  werden. 

Die  Pauke  giebt  nur  einen  einzigen  Ton ;  dieser  kann  vom  leise- 
steu  Piano  bis  zum  dröhnenden,  härtesten  Forte,  er  kann  kurz  abge- 


*)  Die  Schlaget  haben  in  dem  aufschlagenden  Ende  bekanntlich  Halzknö'rfe. 
Lasst  man  diese  unbedeckt,  so  ist  derKlang  des  Instruments  dürr,  trocken;  werden 
sie  mit  Leder  überzogen,  so  ist  er  gemildert,  doch  trocken;  werden  sie  mit 
Schwamm,  Filz  oder  Gummi  elasticum  überzogen,  so  ist  der  Klang  weich  ,  etwas 
dumpf,  gleichsam  umdunkelt. 
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brocben  (staccato)  in  allen  möglichen  rhythmischen  Figuren  bis  zum 
rolleudsteu  Wirbel,  in  dem  kaum  noch  die  einzelnen  Schlage  zu  unter- 
scheiden sind ,  wiederholt  werden  ;  der  Wirbel  wird  mit  dem  Triller- 
zeichen —  tr  oder  ~* *~ ~  —  angezeichnet. 

Dieser  eine  Ton  der  Pauke  kann  durch  Stimmung  höher  oder  tie- 
fer genommen  werden,  aber  nur  innerhalb  des  Raums  einer  Quinte 
vom  grossen  F  bis  kleiu  c  und  von  gross  B  bis  klein  /  ;  bei  lieferer 
Stimmung  würde  das  Paukenfell  zu  schlaff  und  der  Schall  zerflatternd, 
der  Ton  nicht  bestimmt  herauskommen ,  bei  höherer  Stimmung  würde 
das  Fell  zu  straff  angezogen  und  der  Klang  zu  hart,  wahrscheinlich  die 
Stimmung  auch  nicht  feststehend  sein.  Die  Stimmung  der  Pauke ,  nach 
ihrer  bisherigen  Einrichtung,  fodert  einige  Zeit  und  ein  wenn  auch  leises 
Versuchen;  nach  einer  verbesserten,  aber  noch*  nicht  allgemein  ver- 
breiteten Einrichtung  kann  das  Stimmen  augenblicklich  geschehn ,  also 
im  Laufe  der  Ausführung  selber,  was  nach  der  altern  Einrichtung  uur 
bei  einer  Reihe  von  Pausen  (10  bis  20  Takte  im  Allegro  moderato) 
ratbsam  und  im  Allgemeinen  nicht  erwünscht  war.  Die  verbesserte 
Pauke  lässt  sich  auch  einen  Ton  tiefer  stimmen,  bis  gross  Es, 

Bei  der  Tonarmuth  des  Instruments  werden  in  der  Regel  zwei 
Pauken,  eine  grössere  und  eine  kleinere, neben  einander  gestellt  und 
in  die  wichtigsten  Töne,  Tonika  und  Dominante ,  gestimmt.  Bisweilen 
tiudet  der  Komponist  sich  zu  abweichenden  Stimmungen  bewogen  ;  so 
hat  z.B.  Beethoven  im  Finale  der  achten  und  im  Scherzo  der  neun- 
ten Symphonie  die  Pauken  in  die  Oktave  F— /stimmen  lassen.  Bis- 
weilen wird  eine  dritte  Pauke  gesetzt  und  entweder  in  die  Unterdomi- 
nante oder  in  einen  andren  in  Folge  besondrer  Modulation  nöthig  wer- 
denden Ton  gestimmt,  —  eine  Maassnahme,  die  nach  der  neueu 
Paukeneinrichtung  überflüssig  wird*).  Dies  sind  Ausnahmfalle,  die 
man  nach  der  Richtung  der  jedesmaligen  Komposition  zu  beurtheilen 
bat:  als  Regel  darf  wohl  gelten,  dass  die  wichtigsten  Töne,  die  zu- 
gleich Grundtöne  der  wichtigsten  Akkorde  und  nächstnöthigen  Ton- 
arten sind ,  durch  das  rhythmisch  so  mächtige  Instrument  noch  einen 
bevorzugten  Nachdruck  erhalten. 

Auch  die  Pauken  können,  wie  die  Trompeteu,  im  Lauf  eines  Ton- 
stücks umgestimmt  werden,  am  leichtesten  in  nahe  gelegne  Tonstufen, 
z.  B.  aus  d  in  c  oder  es.  Bei  der  in  neuester  Zeit  getroffnen  Einrich- 
tung der  Pauken  kann  die  Umstimmung,  wie  gesagt,  schnell  und  sicher 
geschehn. 


•)  Mao  hat  sogar  in  unsere  Tagen  zur  Aufstellung  von  aebt  Paar  Pauken  ge- 
griffen ,  worüber  denn  hier  nicht  weiter  zo  urtheilen  ist.  Im  vorigen  Jahrhundert 
gaben  fürstliche  Ilofpaaker  auf  14  Pauken  Konzert  und  warfen  dabei  noch  die 
Seklägel  während  des  Spiels  geschickt  in  die  Luft,  indem  sie  sie  ohne  Taktfehler 
*'iederfiogeo. 
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Will  mau  der  Pauke  einen  dumpfem,  lugubern  Klang  geben ,  so 
wird  das  Fell  mit  der  Decke  locker  überdeckt  (der  Komponist  muss  das 
ausdrücklich  mit 

timpani  coperti 

vorschreiben),  oder  —  was  einen  reinem  Ton  und  gleicbmassigeni 
Klang  giebt  —  es  werden  die  Schlagelknöpfe  mit  Gummi ,  Filz  oder 
Schwamm  (Anmerkung  S.  52)  überzogen. 

Die  Pauken  werden  übrigens  ebenfalls,  wie  die  Trompeten,  in  der 
Regel  in  C  (G — c)  notirt  und  die  eigentliche  Tonhöhe  dann  vorge- 
schrieben. Doch  geht  man  von  dieser  regelmässigen  Schreibarl  gele- 
gentlich auch  ab,  wenn  die  Notirung  der  wahren  Tonhöhe  (wie  in 
den  obigen  Beetho ven'schen  Fällen)  bequemer  und  deutlicher  lesbar 
scheint. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  Satz  für  Trompeten  und  Pauken. 

Selbständige  Kompositionen  für  Trompeten  und  Pauken ,  mit  Aus- 
schluss aller  andern  Instrumente,  können  bei  dem  beschränkten  Ton- 
gehalt  jener  Organe  nur  von  beschränktem  Umfang  und  der  Hauptsache 
nach  von  keinem  andern  Inhalt  sein,  als  dem  in  der  Naturharmonie 
(Tb.  1.  S.  55)  gegebnen.  Dergleichen  Aufgaben  mögen  im  Vergleich 
mit  den  bisher  schon  gelösten  unbedeutend  erscheinen  (im  höhem  Sinn 
ist  keine  Gestaltung  mehr  oder  weniger  bedeutend  als  eine  andre ,  jede 
ist  die  rechte  und  vollgenügende ,  die  der  Idee  des  Kunstwerks  ent- 
spricht) :  jedenfalls  dienen  sie  zur  Vorübung  für  umfassendere  Instru- 
mentationen und  Aufgaben. 

Wenn  der  freie  Künstler  seine  Idee  zu  offenbaren  hat,  so  bieten 
sich  ihm  —  oder  wählt  er  die  Instrumente,  die  sich  jener  Idee  eignen, 
so  dass  Inhalt  und  Organ  der  Komposition  einig  und  Eins  sind.  Der 
Jünger  muss  vou  der  entgegengesetzten  Seile  zu  dieser  Einheit  hin- 
streben.  Ihm  wird  das  Organ  gegeben  und  er  hat  aus  dessen  Karakter 
die  Form  und  den  Inhalt  seiner  Kompositioti  zu  bestimmen.  Dieser 
Weg  ist  nicht  blos  ein  methodisch  notwendiger,  er  ist  auch  ein  künst- 
lerischer. Der  ächte  Musiker  kann  sich  kein  Musikorgan,  z.  B.  nicht 
den  Verein  von  Trompeten  und  Pauken  vorstellen ,  ohne  vom  Karakter 
desselben  angeregt,  zu  sympathischer  Hervorbringung  gestimmt  zu 
werden. 

Der  durchdringende,  metallisch -helle  Trompetenklang,  der  fun- 
kelnde Schmetlerton,  der  einfache,  aber  klare  und  energische  Tonge- 
halt des  heroischen  Instruments,  dazu  die  Kraftschläge  oder  der  rol- 

* 
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lende,  bald  dumpfere,  bald  körnigere  Donner  der  Pauke :  das  Alles  ruft 
zunächst  machtvolle,  gewaltthätige ,  kriegerische  Stimmung  hervor; 
auf  unserm  jetzigen  beschränkten  Standpunkte  bieten  sich  für  sie  nur 
hegränzte  Aufgaben,  —  Fanfaren  und  kriegerische  Märsche. 

Man  mache  sich  und  dem  Schüler  vollkommen  klar,  dass  der  Ton- 
setzer, der  nur  an  abstrakte  Melodien  und  Harmonien  denken  wollte, 
hier  nichts  Nennenswertes  zu  thun  hätte.  Die  Sache  ändert  sich  aber 
vollständig,  wenn  die  Phantasie  sich  mit  dem  Klang  und  Wesen  der 
Instrumente  erfüllt  hat  und  man  aus  dieser  Vorstellung  heraus  Melodie 
und  Harmonie  erfindet.  Erst  den  Tonsatz  ausdenken  und  dann  Instru- 
mente herbeiholen,  die  ihn  ausführen  sollen,  ist  todtes  Machwerk,  Ar- 
rangement; aus  den  Instrumenten  heraus  erfinden,  sie  nach  ihrer  Weise 
sich  aussprechen  lassen  gleich  den  mannigfaltigen  Personen  eines  Dra- 
nia's,  das  ist's,  was  den  Meister  im  Orchestersatz  macht. 

Diese  einfachen  Aufgaben  können  mit  mehr  oder  minderm  Auf- 
wand von  Mitteln  gelöst  werden.  Die  beschränkteste,  aber  noch  ge- 
nügende Aufstellung  würden 


1.  Zwei  Trompeten  und  Pauken 

abgeben;  die  Pauken  erscheinen  sofort  als  Bass,  die  beiden  Trompeten 
würden  als  die  gleichartigen  Instrumente  sich  so  eng,  wie  wir  einst  in 
der  Naturharmonie  (Th.  I.  S.  f>2)  gelernt,  an  eiuander  schliessen.  Mit 
diesen  Mitteln  würdeu  sich  freilich  nur  Sätze  wie  dieser  — 


Trombe 
in  D. 
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bilden  lassen,  die  aber  bei  der  Macht  der  Instrumente  (vollends  wenn 
die  Trompetenstimmen  doppelt  oder  mehrfach  besetzt  werden  können) 
nicht  so  wirkungslos  bleiben  würden,  als  sie  etwa  am  Klavier  er- 
scheinen. 

Die  beiden  Trompeten  halten  wir  gern  zusammen.  Auf  kurze 
Glieder  können  sie  vielleicht  einmal  mit  Erfolg  getrennt  werden ,  wenn 
z.  B.,  wie  hier,  — 
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ein  Schmetterion  (gleichsam  als  besondre  dritte  oder  vierte  Stimme) 
die  Hauptmomente  unterbricht  und  die  eine  Stimme  (hier  die  erste)  ihn 
nicht  ohne  zu  weite  Sprünge  mit  Tassen  kann.  Dies  kann  aber  nur  als 
Ausnahme  gelten  und  nicht  wohl  auf  ganze  Abschnitte  oder  Satze  aus- 
gedehnt werden,  weil  die  Mittel  doch  zu  gering  sind,  um  selbständige 
Stimmen  möglich  zu  machen.  Auch  die  Pauken  verbinden  wir  aus  dem- 
selben Grunde  mit  den  Trompeten  möglichst  eng;  in  Nr.  55  schweigen 
sie  nur  zu  den  Auftakten  uud  einigen  mittlem  Taktnoten,  um  in  ihrem 
eignen  Elemente,  dem  Rhythmus,  noch  energischer  einzugreifen. 

Hiernach  ergiebt  sich  schon  von  selbst,  dass  man  die  zweite 
Trompete  nicht  leicht  über  das  hohe  e  hinauf  und  die  ersle  nur  vor- 
übergehend zu  dem  eingestrichnen  c  oder  gar  zum  kleinen  g  hinabfüh- 
ren wird.  Da  die  hohen  Töne  andre  Lippenhaltung  fodern  als  die  lie- 
fern, so  stört  man  diese  (und  erhält  eine  unvollkommnere  Ausführung), 
wenn  man  die  erste  Trompete  (den  Prima  ri  us)  zu  tief  und  die  zweite 
(den  Seku ndarius)  zu  hoch  blasen  lässt. 

Stehen  uns  mehr  Trompeten  zu  Gebote,  so  können  wir  statt  der 
zahlreichern  Besetzung  zweier  Stimmen  mehr  Stimmen  setzen,  zu- 
nächst zum  Satz  mit 


2.  Drei  oder  vier  Trompeten*)  und  Pauken 

Übergehn.  Allerdings  ist  bei  der  Beschränktheit  des  Tonsyslems  auch 
dann  nicht  auf  einen  wahrhaft  drei-  oder  vierstimmigen  Satz  zu  rech- 
nen ;  nicht  einmal  von  der  Gegenbewegung  zwei  und  zweier  Stimmen 
könnte  ein  andrer  als  höchst  seltner  und  beschränkter  Gebrauch  ge- 
macht werden,  weil  bei  der  spröden  Stärke  und  Heftigkeil  des  Instru- 
ments ein  Durchkreuzen  der  Stimmen  sehr  wild  herauskommeu  würde. 
Doch  gewönne  man  bei  vollstimmiger  Besetzung  wenigstens  von  Zeil 
zu  Zeit  grössere  Harmoniemassen.  Die  nachstehende  Inirade**),  — 


*)  Bei  drei  Trompeten  nannte  man  die  unterste,  wenigstens  früher,  printripale, 
bei  vieren  die  dritte  prineipaie  and  die  vierte  toccata  ;  xwei  worden  darin»,  drei 
und  vier  trombe  oder  clarini  e  trombe  genannt. 

**)  In  trade  heisst  ein«  Tdr  Trompeten  und  Pauken,  oder  vollständige  Blech- 
musik geatzte  Einleitung  oder  Einführung  eines  grossem  Musikstücks  (ulso  Einlei- 
tung), oder  einer  feierlichen,  bedeutsameo  Handlung,  Verkündigung  u.  s.  w. 
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die  man  sich  breiter  und  weiter  ausgeführt  denken  muss,  giebt  dazu 
ein  Paar  Belege.  Bei  solcher  Masse  der  Trompeten  durfte  schon  ein  be- 
stimmterer Gegensatz  dieser  und  der  Pauken  gewagt  werden ;  im  vier- 
ten Takte  bilden  sich  vollere  Harmoniemassen ,  so  auch  im  vorletzten ; 
im  vorhergehenden  versucht  sich  ein  Gegensatz  unter  den  Trompeten 
selbst  zu  bilden ,  der  sich  im  letzten  fortsetzt.  —  Für  den  Anfang  hät- 
ten dem  Tongehalt  nach  eine  und  zwei  Trompeten  genügt ;  sollen  wir 
nicht  mit  diesen  allein  anfangen  und  die  übrigen  erst  folgen  lassen, 
wenn  sie  nölbig  sind?  Nein  !  Das  wäre  Zersplitterung  der  Masse  und 
der  Kraft,  und  gerade  bei  dem  energischen,  zu  Machtwirkungen  be- 
stimmten Instrument  am  wenigsten  gut  angebracht.  Selbst  wenn  ein 
Crescendo  beabsichtigt  wäre ,  würde  es  dem  Vortrag  der  Ausfuhrenden 
überlassen  werden  können  und  keiner  Theilung  der  Stimmen  bedürfen ; 
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vielmehr  gewinnt  eben  im  Piauo  der  Klang  der  Trompete  durch  Slinim- 
fülle  an  Glanz  und  Wohllaut. 

Man  merke  schliesslich  noch  Folgendes ,  um  nicht  gegen  die  übri- 
gens wohlbegründete  Praktik  der  Orchester  zu  Verstössen. 
—  Da  zu  einer  einigermassen  vollständigen  Wirkung  des  Troinpeten- 
chors  wenigstens  zwei  Trompeten  gehören :  so  sind  in  jedem  Orche- 
ster zunächst  zwei  Trompeter  —  also  ein  Primarius  und  ein  Sekunda- 
rius  —  zu  lodern.  Geht  man  zu  einer  stärkern  Besetzung  über,  so  ist 
das  Angemessenste :  dem  ersten  Trompeterpaar  ein  zweites  —  also 
wieder  einen  Primarius  und  einen  Sekundarius  —  zuzufügen.  Folglich 
ist  die  dritte  Trompete  wieder  von  einem  Primarius  be- 
setzt, der  mehr  auf  hohe  als  tiefe  Tonlagen  eingerichtet  und  berech- 
tigt ist,  nur  für  jene,  nicht  für  diese  verwendet  zu  werden.  So  liegt  io 
Nr.  57  die  dritte  Trompete  höher  als  die  zweite;  sie  ist  eine  Prim  - 
stimme  (obgleich  dem  Inhalt  zufolge  unter  der  ersten  Trompete 
stehend),  die  zweite  und  vierte  Trompete  sind  Sekundstimmen. 

Einen  den  Tongehalt  bereichernden  Gebrauch  bietet  die  zahlreiche 
Besetzung,  wenn  man 

3.  Trompeten  verschiedner  Stimmung 

mit  einander  zu  einem  Satze  vereinigt ;  hier  ergänzen  sich  die  Ton- 
systeme gegenseitig.  Wenn  man  z.  B.  B-  und  Fs-Trompeten  (Domi- 
nante und  Tonika)  vereinigt,  so  geben  (S.  50; 

die  Ä-Trompeten :  f,     b,     d,    f,     as,    b,    c,    d,    es,  j\ 

und  die  AVTrompeten  :  b,  es,  g,  b,  des,  es,  J\  g,  as,  0, 
beide  also  vereint  diese  Tonreihe  — 


l  l  ii.it 

222121     22212    .2    2         hm.  b*. 


(mit  2  sind  die  B-,  mit  1  die  A\ -Trompeten ,  mit  {  beide  zugleich  be- 
zeichnet), die  schwerer  erreichbaren  oder  sonst  bedenklichen  Töne  bei 
Seife  gelassen.  Fügte  man  noch  F-Trompeten  zu,  so  erhielte  man  fol- 
gende Toureihe  — 

1  1  i 

1  2  1    2  2    2    J      1      3  1 

2  32     131     2     3     23     1     2     331^  fcjp. 


2      2      «52      16    1      Z      6      23      1      2      S    4    '    fr-  H#-fl|L 

(mit  3  sind  die  F-Trompeten  bezeichnet),  aus  der  man  seine  harmo- 
nischen Massen  zusammenstellen  könnte.  Wir  geben  zur  Probe  einen 
kleinen  Satz,  — 
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nach  dem  man  ungefähr  ermessen  kann,  wie  viel  Erfolg  dergleichen  Zu- 
sammenstellungen bei  mehr  oder  weniger  Sorgfalt  und  Talent  bieten  ;  es 
bleibt  in  der  That  zweifelhaft,  ob  nicht  durch  Zusammeuhaltung  aller 
Trompeten  in  einer  einzigen  Stimmung  an  Glanz  und  Kraft  der  viel- 
fachen Besetzung  mehr  gewonnen  würde,  als  durch  die  Vertheilung  in 
versebiedne  Stimmung  an  Tongehalt  für  die  Komposition  —  der  am 
Ende  doch  kein  bedeutender  sein  kann. 
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Wollte  man  noch  mehr  Trompeten  in  verschiednen  Stimmungen 
zusammenstellen  oder  die  vorhanduen  Paare  in  noch  mehr  Tonarten 
zerstreuen,  so  würde  auch  der  Tongehalt  wachsen,  könnte  man  sogar 
Trompetensätze  in  Moll  herauskünsteln,  denn  darauf  läuft  der- 
gleichen Arbeit  zuletzt  hinaus.  Allein  der  Gewinn  würde  die  Zersplit- 
terung der  Kräfte  (schon  in  unserm  Satz  kommen  die  Instrumente  nur 
in  einzelnen  Momenten  zum  Tutti  zusammen)  nicht  aufwiegen  und  man 
würde  sich  immer  weiter  von  dem  eigentlichen  einfach-mächtigen  Ka- 
rakt er,  der  Gruniikraft  des  Trompetensatzes  entfernen. 

Wer  dergleichen  Zusammenstellungen  versuchen  will  und  den  Ton- 
gehalt der  verschiednen  Stimmungen  noch  nicht  geläufig  handhaben  kann, 
thut  wohl,  sich  zuerst  diesen  (wie  oben  in  Nr.  58  und  59)  vorzustel- 
len, dann  die  Komposition  so  zu  notiren,  wie  sie  ertönen  wird  (wir 
geben  als  Beispiel  den  Anfang  des  obigen  Satzes),  — 


und  sie  dann  in  die  den  Instrumenten  gebührende  Weise  (nach  Cdur 
mit  vorgezeichneten  Stimmungen)  zu  übertragen. 

Es  mag  Jeder  einige  solche  Versuche  machen,  um  auch  hierin  Ge- 
läufigkeit zu  erlangen.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  die  Uebung  in  kur- 
zen einfachen  Sätzen,  wie  die  in  Nr.  55  bis  57  gegebnen.  Dem  Ton- 
gehalt und  der  Form  nach  könnten  diese  Aufgaben  gering  und  unnütz 
erscheinen.  Gewöhnt  sich  aber  der  liebende,  bei  ihrer  Abfassung  stets 
den  Klang  und  Karakler  der  Instrumente  sich  gegenwärtig  und  lebhaft 
vorzuhalten,  so  prägt  er  sich  Beides  in  künstlerischer  —  das  heisst 
schöpferischer  Weise  ein  und  hat  für  künftige  grössere  Aufgaben  einen 
Theil  der  Organik  zu  eigen  erworben. 
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Dritter  Abschnitt. 

Kennitniss  der  Posaune. 
L  Einrichtung  des  Instruments. 

Die  Posaune  hat  man  sich  zunächst  als  eine  Trompete  vorzustel- 
len; Rohr,  Schalltrichter,  Mundstück  haben  dieselbe  Form,  nur  grösser 
uud  weiter.  Sie  hat  also  auch  die  Naturtöne  der  Trompete. 

Sodann  aber  ist  an  der  Posaune  eine  Vorrichtung  getroffen,  durch 
die  es  ihr  möglich  wird,  eine  vollständige  chromatische  Tonleiter  her- 
vorzubringen. Ihr  Rohr  nämlich  ist  nicht  aus  einem  einzigen  Stück, 
wie  das  der  Trompete,  sondern  aus  zwei  ineinandersteckeudeu  und 
auseinauderzuschiebenden  Stücken  gebildet,  so  dass  durch  das  Aus- 
einanderschieben (Ausziebeu)  die  Länge  des  Rohrs  vergrössert,  folg- 
lich eine  neue  Reihe  von  Naturtönen ,  ein  tieferes  Tonsystem  erlangt 
wird*).  Dieses  Ausziehen  kann  während  des  Spiels  geschehn,  die  Po- 
saune also  ihr  Tonsystem  ohne  Unterbrechung  des  Spiels  fortwährend 
ändern,  während  dies  für  die  Trompete  nur  dadurch  erreichbar  sein 
würde,  dass  man  eine  Art  mit  der  andern  (F-  mit  E-9  Es-,  ZJ-Trompe- 
ten  u  s.  w.)  wechseln  liesse. 

Solcher  Auszüge  oder  Züge  kann  sich  der  Posaunist  sechs  be- 
dienen, —  ungerechnet  die  ursprüngliche  geschlossne  Haltung  des  In- 
struments ,  bei  welcher  die  Rohrstücke  fest  ineinandergeschoben  sind, 
mithin  die  höchste  Tonlage  geben.  Jeder  der  sechs  Züge  erniedrigt  die 
ganze  Tonlage  des  Instruments ,  also  jeden  einzelnen  Ton ,  um  eine 
halbe  Stufe,  so  dass  z.  B. 

c  durch  den  ersten  Zug  zu  ä, 
durch  den  zweiten  Zug  zu  A, 
durch  den  dritten  Zug  zu  a 

wird  u.  s.  w. 

Nur  bedient  man  sich  des  sechsten  Zugs  nicht  gern,  weil  durch 
ihn  die  beiden  Rohrslückc  am  weitesten  auseinandergeschoben  werden 
und  die  Haltung  an  Sicherheit  verliert.  Diese  Schwierigkeit  ist  indess 
keineswegs  unüberwindlich.  Wenn  ein  durch  den  sechsten  Zug  erlang- 
barer Ton  dem  Komponisten  wesentlich  nothwendig  ist,  so  muss 


*)  Die  beiden  Tbeile  des  Kohrs  sind  1)  das  Hauptstück:  zwei  gleicblangr, 
einzelne,  oben  durch  einen  Quergriff  festverbundne  Röhren,  an  deren  einer  das 
Mundstück  aufgesetzt  wird,  während  die  andre  in  den  Schalltrichter  auslauft  ; 
2)  die  Stangen  (Stiefel),  zwei  durch  ein  ßogenslück  verbundne  Röhren,  di« 
anrdie  Röhren  des  Hauptstücks  passen  und  auf  demselben  hin  und  her  geschoben 
werden  können. 
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man  auf  die  Geschicklichkeit  und  Aufmerksamkeit  des  Spielers 
dürfen ;  ist  der  Ton  des  sechsten  Zugs  nicht  unentbehrlich ,  so  scheint 
es  wohlgeralheu,  dem  Spieler  keine  unnölhige  Schwierigkeit  zu 
machen. 

B.  Tongehalt. 

Obgleich  auf  der  Posaune  vermöge  ihrer  grossem  Länge  und 
Weite  nicht  alle  Natorlöne  so  gut  zu  haben  sind,  wie  auf  der  Trom- 
pete*), so  steht  ihr  doch  durch  ihre  Züge  eine  weit  vollständigere  Ton- 
reihe zu  Gebot.  Um  dieser  nach  Höhe  und  Tiefe  grössere  Ausdehnung 
zu  geben,  bedient  man  sich  der  Posaune  in  verschiednen  Grossen ,  und 
zwar  sind  jetzt  drei,  also  drei  verschiedoe 

Arten  der  Posaune 
üblich**).  Diese  Arten  sind,  abgesehn  von  der  Grösse  und  der  dadurch 
bedingten  Lage  des  Tonsystems,  durchaus  von  gleicher  Beschaffenheit 
und  Behandlung.  Wir  wollen  sie  erst  kennen  lernen,  um  einen  Ueber- 
blick  über  das  gesammte  Tongebiet  der  Posaune  zu  gewinnen,  dann 
aber  alle  zusammenfassen  zur  Erkennlniss  ihres  Karakters  und  der  für 
sie  geeigneten  Setzweise. 

Die  drei  Arten  der  Posaune  werden  nach  ihrer  Tonlage  Ba  s  s-, 
Tenor-  und  Alt- Posaune  genannt.  Bleibt  das  Rohr  geschlossen 
(die  Stangen  so  weit  wie  möglich  über  die  Röhre  des  Hauptstücks  ge- 
zogen), so  ist  der  Tongebalt •**),  —  den  wir  dieNaturtoue  der  Po- 
saune nennen  wollen,  — 

1 .  für  die  B  a  s  s  p  o  s  a  u  n  e  dieser : 

-lg  f 
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2.  für  die  Tenorposaune  dieser : 


3.  für  die  Altposaune  dieser: 


*)  Waren  doch  auch  aar  dieser  nicht  alle,  oder  doch  nicht  alle  sicher  and  wohl- 
klingend zu  bähen,  z.  B.  das  grosse  C  (Flattergrob)  nicht  rüglich  zu  erlangen. 
**)  Hierzu  der  Anbang  C. 
**•)  Wenn  man  die  nachfolgenden  Notenreiben  in  die  Tonart  Cdur,  in  welcher 
Tür  die  Trompeten  notirt  wird,  überträgt,  so  erhält  man 

c    g    c  e    g    6  c, 
also  die  Naturtöne;  nnr  dass  von  diesen  der  Urgrundion  C  (Tb.  I.  S.  56)  in  der 

Tiefe  und  die  Töne  d  e  g  b  e          fehlen.    Sie  sind  auf  der  Posauoe  wegen  der 

grössern  Länge  und  Wette  schwerer  hervorzubringen,  —  wie  schon  auf  der  Trom- 
pete zum  Theil  der  Fall  war. 
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Nimmt  man  nun  zu  dieser  ersten  Tonreihe  die  fünf  am  sichersten 
brauchbaren  Züge,  so  ergiebt  sich  folgende  Tonreihe: 

1.  Pur  die  Bassposaune: 

54       3     2       1054321  54325 

0  1 

C.  Cis.  D.  Dis.  E.  F.  .  G.  Gü.  A.  B.    H.    e.  cis.    d.  dis.  e. 

4     3       5435454       3       1  10- 
0  2     1     0     2     1      3     2       1  0 

0 

/.   ßs.   g.  gis.  a.  b.  h.  c.  cis.    d.  dis.    e.  f. 
2.  Für  die  Tenorposaune: 

54321054321543       2       3       4  3 

0  1  0 

F.Fis.G.  Gis.  A.  B.  .  c.  eis.  d.  dis.  e.  f.  ßs.  g.  gis.   a.   b.  h. 

5435454       3       2  10 
2     1      0     2     1     3     2       1  0 

0 

c.  eis.  d.  dis.  e.  f.  ßs.    g.  gis.  a.  b. 
3.  Für  die  Altposaune: 

543210      5     4321543       2       5      4  3 

0  10 

B.  H.  c.  eis.  d.  es.,  f.  ßs.  g.gis.  a.  b.  h.    c.  eis.  ~3.  dis.  e. 

54     3     54     5     4       3       2  10 
2     1     0     2     1     3     2       1  0 

 0 

ß-ßs.  g.  gis.  a.  b.  h.  c.  eis.  (f.  dis. 
bei  der  wir  durch  Ziffern  angedeutet  haben ,  mit  welchem  Zug  (oder 
mit  welchen  verschiednen  Zügen)  jeder  Ton  erlangt  wird ;  durch  0 
ist  die  ursprüngliche  Tonreihe  der  Naturtöne  —  bei  eingeschobnen 
Röhren  —  bezeichnet*).  Man  bemerkt,  dass  hiernach  der  Bassposaune 
das  grosse  Fis  oder  Ges ,  der  Tenorposaune  das  grosse  //,  der  Altpo- 
saune das  kleine  e  fehlt. 

Nimmt  man  den  sechsten  Zug  zu  Hülfe,  so  gewinnt  durch  ihn  die 
Bassposaune  noch  die  Tonreihe : 

Kontra-//,  gross  Fis,  H,  dis,ßs,  a,  h, 
die  Tenorposaune  die  Tonreihe : 

E,    H,    c,    gis,    ä,    d,  ef 
die  Altposaune  die  Tonreihe: 

A,    e,    a,    eis,    ey    g,  «, 

*)  Andre  nennen  die  gescblossne  Haltung  de«  Instruments  (also  die  ohne  Aus- 
zug) den  ersten  Zug ;  dann  wird  also  unser  erster  Zug  zum  zweiten,  unser  fünfter 
mm  sechsten;  der  sechste  und  letzte  würde  als  siebenter  bezeichnet  werden 
nassen. 
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■ 

zu  den  schon  angegebnen.  Hiervon  sind  aber  nur  die  beiden  ersten 
Töne,  nämlich  für  die  Bassposaune  Kontra-fl  und  gross  Fis,  für  die 
Tenorposaune  E  und  H,  für  die  Allposaune  und  e  neu,  die  folgen- 
den Töne  sind  schon  mit  andern  Zügen ,  nämlich  —  nach  ihrer  Reihe 
vom  tiefsten  —  mit 

12     3     3  4 
0  l 

zu  erlangen;  und  von  ihnen  würden  wieder  die  tiefsten,  besonders 
Kontra-//  auf  der  Bassposaune  —  eben  wegen  ihrer  Tiefe  am  unsicher- 
sten und  rauhesten  ansprechen. 

Diese  Uebersicht  der  Züge  dient  dazu,  zu  erkennen,  welche  Ton- 
folgen am  leichtesten  gelingen ;  sie  lässt  Folgendes  erkennen. 

Erstens.  Am  leichtesten  und  sichersten  und  auch  in  schnellster 
Folge  ist  die  innerhalb  eines  Tonsystems  (also  innerhalb  der  ursprüng- 
lichen ,  in  Nr.  62  bis  64  angegebnen  Tonreihe ,  oder  innerhalb  eines 
einzigen  Zugs)  gelegne  Tonreihe,  z.  B.  für  Bassposaune  diese  Ton- 
reihe, — 
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die  des  dritten  Zugs,  —  zu  tiaben ,  vorausgesetzt ,  dass  man  nicht  zu 
grosse  und  häufige  Sprünge  macht,  oder  die  äusserste  Höhe  und  Tiefe 
zu  oft  mit  einander  —  wenn  auch  nach  Zwischentönen  —  wechseln 
lässt.  Eine  solche  Tonreihe  ist  ganz  wie  dieselbe  Tonreibe  auf  der 
Trompete  zu  erlangen  und  vom  Komponisten  zu  betrachten ;  nur  dass 
bei  den  grössern  Maassen  der  Posaune  die  Töne  derselben  schwerer 
und  langsamer  ansprechen  (und  zwar  um  so  mehr,  je  tiefer  sie  sind), 
also  die  Bewegung  verlangsamt,  die  Sprünge  erschwert,  die  Tonwie- 
derholung (der  Schmetterton)  wo  nicht  unmöglich,  doch  schwerfalliger 
und  nur  auf  zwei,  höchstens  drei  schnellere  Slösse  beschränkt  wird. 

Zweitens.  Je  näher  ein  neu  zu  gebrauchender  Zug  liegt,  desto 
leichter  sind  die  Töne  des  vorhergehenden  Zugs  mit  den  seinigen  zu 
verbinden ,  also  am  leichtesten  die  ursprüngliche  Tonreihe  mit  der  des 
ersten  Zugs,  diese  mit  der  Tonreihe  des  zweiten  Zugs  und  so  ferner. 
Umgekehrt  in  j«  entferntere  Züge  man  überzugehn  hat,  desto  schwerer 
ist  die  Tonverbindung.  Es  werden  z.  B.  auf  der  Bassposaune  Tonfol- 
gen wie  die  hier  bei  a.  gegebnen  — 


in  Beziehung  auf  den  Zugwechsel  leichter  gelingen,  als  die  bei  b.  ge- 
setzten. 
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Drittens.  Je  häufiger  mit  Zügen  gewechselt  und  besonders  in 
entfernte  gesprungen  wird,  je  mehr  dabei  zugleich  mit  dem  Zugwech- 
sel in  den  Naturtönen  gewechselt  wird ,  desto  schwerer  ist  die  Ton- 
folge. In  Nr.  66  a.  z.  B.  gehören  die  drei  ersten  Töne  dem  dritten  Zug 
und  d  ist  in  demselben  der  höchste  Ton;  von  diesem  Zug  wird  auf  den 
vierten  übergegangen,  dies  aber  mit  beibehaltner  Mundhaltung,  weil 
nun  wieder  cm  der  höchste  Ton  ist.  In  Nr.  66  b.  dagegen  wird  von 
cu  nach  H gegangen,  —  eis  der  dritte  Ton  des  vierten  Zugs,  H  der  zweite 
Ton  des  ersten  Zugs,  —  ferner  von  E  nach  eis,  — ■  ersteres  der  erste 
Ton  des  ersten,  letzteres  der  dritte  Ton  des  vierten  Zugs. 

Viertens  ist  die  Anwendung  des  sechsten  Zugs  einigermassen 
bedenklich ,  weil  bei  ihm  beide  Rohrstücke  sehr  weit  auseinanderge- 
schoben werden  und  an  der  Festigkeit  des  Zusammenhalts  leicht  ver- 
lieren. Da  nun  der  sechste  Zug  ohnehin  nur  einen  einzigen  zur 
Ausfüllung  der  Tonreihe  notwendigen  Ton  (für  die  Bassposaune 
gross  Fü,  für  die  Tenorposaune  gross  H,  für  die  Altposaune  klein  e) 
bringt:  so  ist  rathsam,  diesen  Ton  entweder  ganz  zu  vermeiden,  oder 
ihn  wenigstens' nicht  unvorteilhaft,  z.  B.  in  schnellerer  Bewegung,  zu 
fodern.  Die  Stelle  bei  a.  — 


Allegro. 

 4-  -  \ 

a 

ist  wohl  ausführbar  •),  die  bei  b.  in  gleicher  Bewegung  oder  selbst  im 
Andante  würde  bedenklich  sein. 


l)ebrigens«sind  alle  Tonverbindungen  innerhalb  des  zugänglichen 
Tongebiets  herauszubringen,  sobald  die  Bewegung  nur  langsam  genug 
Ut,  dem  Bläser  für  Lippen  und  Hand  die  rechte  Zeit  zu  lassen;  der 
erste  Satz  bei  b.  in  Nr.  66  bat  im  Allegro  moderato  oder  poco  vivace, 
der  zweite  im  Andante  kein  Bedenken,  in  verdoppelter  Bewegung 
würden  sie,  besonders  der  letzte,  unsicher  herauskommen.  Nur  bei 
lebhafter  Bewegung  und  bei  besonders  in  sanfter,  gehallner  Weise 
(piano  legato)  vorzutragenden  Sätzen  ist  also  die  Tonfolge  mit  mehr 
Sorgfalt  zu  ermessen.  Uud  in  der  That  bietet  die  Posaune  bei  sorgfäl- 
tiger Beobachtung  ihrer  Behandlung  Alles,  was  man  ihrem  Karakter 
gemäss  von  ihr  wünschen  kann.  Dies  wird  weiter  unten  klar  werden ; 
schon  hier,  wo  wir  ihren  Tongehalt  allein  prüfen ,  erhellt  aus  der  An- 
schauung der  Züge,  dass  der  Posaune 
1.  sechs  grosse  Dreiklänge  und  die  aus  ihnen  gebildeten  Dominant- 

akkorde  (z.  B.  der  Bassposaune  die  Dreiklänge  und  Dominanl- 

akkorde  auf  F,  E,  Es,  D,  Des,  C), 


•)  Sie  ist  aas  dem  Mose  (S.2II  der  Breitkopf-Hartel'schen  Partitur)  entlehot 
und  bei  alleo  Aufführungen  ,  denen  der  Verf.  beigewohnt,  vollkommen  gut  ausge- 
führt worden. 

Man,  Komp.L.  IV  3  Aufl.  5 
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2«  grosse  Folgen  chromatischer  Tonleiter,  z.  B.  der  Alt  posaunt- 
diese,  — 

5     4  3  2  1  0_      5     4   3  2    1    0         5    4    3    2    1  0 


1  Lo  U2    1  «J  4-  bS 


und  zwar  im  Hinabsteigen  noch  leichter, 

3.  Folgen  in  der  Durtonleiter,  z.  B.  der  Altposaune  diese,  — 

4     4-    2  5     5     4     0   iÄ.       3     4     *  8 

■  ■■■  *  1+ —         1  ■  1 

und  zwar  mehr  in  der  Höhe, 

4.  Folgen  in  der  Molltonleiter,  z.  B.  der  Altposaune  diese,  — 
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leicht  werden,  und  zwar  die  erstem  Tonfolgen  leichter  oder  in  grösse- 
rer Ausdehuung  leicht,  als  die  folgenden.  Das  Weitere  ist  nach  die- 
Bcispielen  zu  ermessen. 


C.  Karakter  und  Vermögen.  ^ 

Kehren  wir  nun,  nachdem  wir  das  Tongebiet  erkannt,  zu  dem 
Karakter  des  Instruments  im  Allgemeinen  zurück,  so  ist  au  seinem 
Klang  vor  allem  die  Verwandtschaft  mit  der  Trompete  nicht  zu  ver- 
kennen. Allein  die  grössere  Länge  und  Weite  des  Rohrs  kann  nicht 
ohne  wesentlichen  Einfluss  bleiben.  Der  Klang  verliert  an  seiner  Klar- 
heit und  nimmt  eine  dunklere  Färbung  an,  durch  die  ihm  im  Verein 
mit  der  grössern  dröhnenden  Schallkraft  erschütternde  Macht,  hehre, 
strenge  Würde  und  Feierlichkeit  zuwächst. 

Dieser  Karakter  tritt  starker  entwickelt  hervor  in  den  tiefern  Po- 
sauneuarten,  am  stärksten  also  in  der  Bassposaune,  am  wenigsten 
entschieden  in  der  Allposaune.  Er  macht  sich  mehr  geltend  in  den  tie- 
fern Tonlagen,  als  in  den  hohen.  Es  folgt  hieraus  sogleich, 

1.  dass  die  Posaune  in  ihren  hohen  Tönen  an  Karakter  und  Macht 
verliert,  daher  wirrathen,  so  weit  es  nur  möglich,  die  Altpo- 
saune nicht  höher  als  bis  zum  zweigest  rieh  neu  c  (schon  dieser 
Ton  klingt  gezwängt),  — 

die  Tenorposaune  nicht  gern  über  das  eingestrichne  g-,  — 
die  Bassposaune  nicht  ohne  besondern  Grund  über  das  einge- 
strichne d  hinauszuführen.  Die  höheren  Töne  der  Bassposaune 
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sind  noch  am  besten  zu  gebrauchen  bis  zum  eingestricbnen  f 
hinauf,  weil  bei  der  Grösse  und  Weite  des  Instruments  die  Hohe 
(wie  bei  den  tiefen  Trompeten,  S.  50;  leichter  anspricht  und 
den  ursprünglichen  Karakter  bewahrt.  Umgekehrt  ist  zu  be- 
merken, 

2.  dass  bei  den  tiefsten  Tonlagen  die  für  den  Karakter  der  Posaune 
so  bezeichnende  Fülle  und  Beständigkeit  des  Schalls  (wieder  wie 
bei  den  Trompeten,  deren  tiefe  Arten  schon  das  kleine  c  nicht 
mehr  gut  fassen  können)  abnimmt. 
Bei  der  Bassposaune  wird  man  auf  diese  Tiefe  nicht  leicht  verzichteu 
wollen;  auch  kommt  eben  an  ihr,  bei  der  grossen  Macht  des  Instru- 
ments, keine  Schwäche  oder  Üufestigkeit  des  Schalls  zum  Vorschein. 
Dagegen  rathen  wir:  nicht  ohne  besondern  Grund 
die  Tenorposaune  unter  das  grosse  B, 
die  Altposaune  unter  das  kleine  d  oder  es 
zu  fuhren  ;  die  hier  aufgegebnen  Töne  kommen  besser  auf  den  tiefern 
Posaunen  heraus. 

Die  letzte  hier  zu  erwähnende  Folge  von  der  Grösse  und  Weite 
der  Posaune  ist  ihr  schon  S.  64  bemerktes  Ungeschick  für  schnelle  Be- 
wegung, das  wieder  bei  den  tiefern  Arten  mehr  hervortritt.  Es  hängt 
hier  natürlich  viel  vom  besondern  Geschick  des  Bläsers  ab;  im  Allge- 
meinen kann  man  die  Bassposaune  wohl  nicht  schneller  als  Achtel 
im  AUegro  moderato  —  und  auch  dies  nur  auf  kürzere  Strecken,  die 
Tenor-  und  Altposaune  etwas  schneller,  etwa  wie  Achtel-Triolen 
im  Allegro  moderato  fuhren,  den  letztem  auch  wohl  ein  Paar  Secbs- 
zebntel  in  demselben  Tempo  zumuthen.  Behält  man  den  Karakter  des 
Instruments  im  Sinne,  so  wird  man  ohnehin  nicht  leicht  auf  schnellere 
Bewegung,  selbst  auf  die  oben  angegebne  nur  in  verhältnissmässig  seit- 
nern Fällen  geführt.  Das  Starke,  Grossarlige  bewegt  sich  gemessen. 

Auf  der  andern  Seite  wird  aber  dem  Posaunisten  das  lange 
Aus  halten  der  Töne  schwer  und  im  Forte  fast  unmöglich  (das  Instru- 
ment braucht  zu  viel  Lunge) ,  und  zwar  ist  dies  wieder  bei  den  tiefen 
Arten  und  den  tiefern  Tonlagen  mehr  als  in  den  hohen  der  Fall.  Im 
Piano  lassen  sich  Vierviertel-  oder  ganze  Noten  des  Aüegro  moderato 
gut  und  gleich  aushallen,  im  Forte  etwa  halb  so  lange.  Bedarf  man 
eines  Tons  viel  länger,  so  ist  es  gerathen,  ihn  in  irgend  einer  zusa- 
genden rhythmischen  Form  wiederholt  angeben  zu  lassen ;  dies  scheint 
uns  wenigstens  im  Allgemeinen  vortheil  ha  fler,  als  es  darauf  ankommen 
zu  lassen ,  dass  der  Ton  matt  und  ungleich  fortklingl  oder  der  Bläser 
ihn  nach  eignem  Bedürfniss  und  Ermessen  abkürzt. 
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Vierter  Abschnitt. 

Satz  für  die  Posaune. 

Die  Posaunen  sind  sehen  (aus  den  Arbeiten  der  Meister  ist  uns 
kein  einziger  Fall  erinnerlich)  für  sich  allein,  sondern  meistens  nur  im 
Verein  mit  dem  grossen  Orchester,  der  Harmoniemusik,  oder  wenig- 
stens mit  andern  Blechinstrumenten  gebraucht  worden.  Welche  Macht 
sie  zu  einem  jeden  Verein  herzubringen  durch  die  Gewalt  ihres  Schalls 
und  durch  ihre  Theilnahme  an  allen  Arten  der  Tonbewegung,  ist  klar 
und  wird  später  genauer  erwogen  werden.  Ebenso  klar  ist,  dass  sie 
einen  ganz  eigenthümlichen  Karakter  darstellen,  —  dem  der  Trompete 
verwandt,  aber  doch  wesentlich  von  ihm  unterschieden. 

Beides  —  die  Macht  der  Posaune  im  Allgemeinen  und  ihr  Karak- 
ter nach  seiner  nähern  Zeichnung  —  bedingt,  dass  man  dieses  Instru- 
ment nicht  vereinzle,  sondern  in  der  Regel  mehrstimmig  anwende. 
Nur  ausnahmsweise  —  man  denke  an  das  Tubq.  mirum  spurgens  sonum 
in  Mozart's  Requiem  —  kann  eine  einzelne  Posaune  für  einen  Solo- 
satz, oder  können  zwei  Posaunen  (man  denke  an  das  Finale  von 
Beelhoven's  Pastoralsymphonie)  zur  Füllung  des  Orchesters  mit  mil- 
dem Posaunenhall  angewendet  werden.  In  den  meisten  Fällen  lässt 
man  die  drei  Posaunenarten  vereint  wirken.  Soll  übrigens  eine  Posaune 
allein,  also  als  Solo-Instrument,  auftreten,  so  ist  im  Allgemeinen 
die  Tenorposaune  durch  Tonlage,  Beweglichkeit  und  mildern  Klang 
dazu  am  geeignetsten;  die  Bassposaune  würde  sich  nach  Tonlage, 
Schallschwere  und  minderer  Beweglichkeit  nur  für  ernste,  ruhige ,  ge- 
wichtige Sätze  eignen.  Die  Altposaune,  die  in  der  tiefern  Lage 
nicht  die  Klangfülle  der  Tenorposaune  hat,  in  der  Höhe  gepresst  und 
leicht  schreiend  wird,  scheint  weniger  geeignet,  ist  aber  gleichwohl 
nicht  immer  zu  entbehren;  würde  z.  B.  in  jenem  Mozart'schen  tuba 
mirum  den  Satz  des  Fagotts  (Solo)  zu  übernehmen  vielleicht  geeigne- 
ter sein,  als  die  Tenorposaune. 

Hier  knüpfen  wir  nun  eine  Reihe  Vorübungen  (S.  54)  an ,  be- 
stimmt, mit  dem  Instrumente  vertrauter  zo  machen. 

A.  Dreistimmiger  Posaunensatz. 

Die  Posaunen,  für  sich  allein  und  nach  ihrem  Karakter  angewen- 
det, eignen  sich  zu  einfachen,  ruhigen,  grossartig  rhythmisirten  Sätzen, 
in  denen  ihr  majestätischer  Schall,  im  Forte  mit  dröhnender,  erschüt- 
ternder Gewalt,  im  Piano  mit  stiller,  oft  geheimnissvoll  schauriger 
Macht,  wirken  kann.  Da  lebhaftere  Bewegung,  feinere  und  kleine 
Rhytbmisirung  ihrem  Wesen  nicht  zusagt,  so  ist  um  so  mehr  das  Ele- 
ment der  Harmonie  in  Wirksamkeit  zu  setzen,  —  nicht  durch  gesuchte 
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Wendungen  oder  seltne  Akkorde,  sondern  in  seiner,  schon  Th.  I.  S.275 
bezeichneten  Grundkraft.  Hier  müssen  wir  noch  einmal  auf  die  beiden 
Darstellungsweisen  für  Harmonie,  auf  wei  te  und  enge  Akkordlage 
(Th.  I.  S.  147)  zurückkommen. 

Der  Posaunenchor  stellt  die  Wirkungen  beider  Lagen  um  so  enl- 
schiedner  dar,  je  gewaltiger  die  Scballmasse  ist,  die  er  in  Bewegung 
setzt.  In  enger  Lage,  z.  B.  hier,  — 


crescendo  */  .~ 


71 


und  im  Forte  wirken  sie  mit  schmetternder  Gewalt ;  die  einzelnen  Töne 
des  Akkords  dröhnen  in  einander  zu  härtestem  Klang,  und  zwar  um 
so  heftiger,  je  höher  und  enger  die  Stimmeu  treten.  Im  Piano  köunte 
eine  solche  Schreibweise  wohl  zu  unheimlichem  Ausdrucke  dienen ;  die 
Stimmen  würden  in  einander  klingen  und  ihre  Mächtigkeit  wohl  zu- 
rückgehalten werden  vom  Piauo ,  nicht  aber  unterdrückt  oder  verbor- 
gen. In  weiterer  Lage,  z.  B.  — 


Tromhoni 
allo,  leaore. 

72 

Tromhone 
hasso. 


i  j 
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würden  die  einzelnen  Stimmen  von  einander  frei ,  sie  würden  uuu  erst 
jede  für  sieh  klar  vernommen,  jeder  ihrer  Töue  fände  Raum ,  seine 
Schallwellen  frei  hinschwinden  zu  lassen ,  frei  auszustrahlen ,  das 
Ganze  würde  reiner,  würdiger,  feierlicher  erklingen  ,  der  letztere  Ka- 
rakler  würde  im  Piano  noch  gewinnender  hervortreleu  *).  Hier  würde, 
dem  macht-  und  karaktervollen  Klang  gegenüber,  die  Bedeutungslosig- 
keit der  Melodie  (der  in  Nr.  71  ohne  besondre  melodische  Intention  ge- 
bildeten Oberstimme)  schon  fühlbar ;  man  könnte  sie  unter  Umständeu 
wie  bei  a  ,  — 


73 


•)  Dem  reinen  ,  klaren  Ausball  der  Akkorde  zu  Gunsten  würden  wir  nns  die 
Qaiateo  im  vierten  und  fünften  Takte  von  Nr. 72  unbedenklich  erlauben.  Wo  nicht» 
»  konnte  der  Alt  Takt  i  g  -/»  der  Tenor  Takt  5  den  mit  kleinen  Noten  gesetzten 
Gang  nehmen. 
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oder  mit  noch  entwickelterer  Mittelstimme,  wie  bei  b. ,  umgestalten, 
wobei  allerdings  die  einheitsvoll  dahinströmende  Macht  der  Akkorde 
mehr  und  mehr  verloren  ginge. 

B.  Tierstimmiger  Posaunensatz. 

Gehen  wir  die  Werke  der  Meister  fiir  grosses  Orchester  durch,  so 
muss  auffallen,  dass  sie  mit  seltner  Uebereinstimmung  den  Posaunen- 
chor dreistimmig  setzen,  während  bekanntlich  (Th.  I.  S.  378)  der 
vierstimmige  Satz  als  Norm  gilt.  Von  Gluck,  Haydn,  Mozart, 
Beethoven  ist  auch  nicht  eine  Ausnahme  bekannt;  unter  ihren  näch- 
sten Nachfolgern  hat  nur  Fr.  Schneider  bisweilen,  z.  B.  in  seinem 
Oratorium  ,,das  Weltgericht"  (in andern,  z.  B.  im  „Absalon",  nicht),  den 
Posaunensatz  vierstimmig  angewendet.  Der  Grund  hiervon  ist  wohl 
nicht  darin  zu  suchen ,  dass  eben  nur  drei  Arten  der  Posaune  üblich 
sind ;  denn  es  hat  ja  vier  Arten  (Anhang  D)  gegeben,  und  abgesehn  da- 
von liegt  es  nahe,  eine  Art,  z.  B.  die  Tenorposaune,  doppell  zu  ver- 
wenden*). Vielmehr  scheint  eben  das  Abweichende  des  dreistimmigen 
Satzes  von  dem  sonst  überall  —  im  Chor,  Streichquartett,  in  der  Blas- 
harmonie vorherrschenden  vierstimmigen  die  Komponisten  angezogen 
zu  haben ;  dem  mächtig  waltenden  Posaunenchor  gebührt  eben  eigen- 
tümlich auszeichnende,  zu  besondrer  Führung  nötigende  Form.  So 
ist  Nr.  71  nach  Art  des  vierstimmigen  Salzes  geschrieben.  Denke  mau 
sich  diesen  Gedanken  von  Chor  und  Orchester  einfach  vierstimmig  vor- 
getragen und  von  Posaunen  so  wie  in  Nr.  72  begleitet:  so  würden 
diese  die  Schallmasse  allerdings  verstärken,  würden  vermöge  ihrer 
Kraft  auch  durchdringend  erklingen,  aber  nur  materiell,  nicht  in  der 
Würde  und  Bedeutung  eigentümlicher  und  machtvoller  Karaktere  mit- 
wirken. Dies  würde  sogleich  der  Fall,  der  Gedanke  würde  geistig  be- 
reichert und  erhoben  sein ,  wenn  man  die  Posaunen  dreistimmig  und 
eigentümlich,  etwa  wie  in  Nr. 73  a.,  führte. 

Sieht  mau  aber  von  dieser  geistigern  Bedeutung  ab,  so  ist  begreif- 
lich, dass  bei  vollerer  Besetzung,  z.  B.  bei  dieser  Darstellung  des  vori- 
gen Satzes,  — 


©- 


tenori, 


ha »so. 


*)  Noch  weniger  kann  in  nnsrer  Zeit,  wo  man  bei  allen  Regimentern  und  in 
allen  Stadien  Posaunencböre  findet,  der  Gedanke  an  die  Schwierigkeit  der  Heseliun; 
fiinfluss  gebabt  haben. 
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der  Schall  des  ohnehin  so  machtig  andringeuden  Chors  noch  gehobne^ 
noch  strömender  und  herrschender  hervortreten  würde*). 

Wir  rathen,  in  beiden  Schreibarten  einige  Sätze  mit  recht  lebhaf- 
ter Vergegenwärtigung  des  Posaunenschalls  und  Karakters  und ,  ver- 
steht sich,  im  Sinne  des  letztern  zu  entwerfen.  Gesetzt  werden  die 
drei  oder  vier  Posaunen  nach  ihrer  Eintheilung  auf  drei  oder  vier 
Systemen  in  den  jeder  Art  gebührenden  Schlüsseln,  wie  oben  in  Nr.  74. 
Fehlt  es  an  Raum,  oder  ist  die  Stimmführung  einfach  genug,  es  zu  er- 
lauben, so  kann  man  sich  an  zwei  Systemen  (wie  in  Nr.  72  und  73) 
genügen  lassen  und  Tenor-  und  Altposaunc  mit  Teuorschlüssel  notiren. 
Oder  man  kann  sich  selbst  auf  eine  einzige  Linie,  wie  in  Nr.  71,  be- 
schränken und  für  alle  drei  Arien  den  F-Schlüssel  —  oder  bei  höherer 
Tonlage  den  Tenorschlüsscl  anwenden. 

Ab  letzte  Uebung  schlagen  wir  den 

G.  Satz  für  Trompeten ,  Pauken  und  Posaunen 

vor.  Hier  treffen  verwandte  Elemente  auf  einander ;  Trompeten  -  und 
Posaunenklang  und  Kraft  vermählen  sich  gern.  Doch  gebietet  die  Ver- 
schiedenheit beider  auch  mancherlei  Rücksicht.  Die  Posaunen  können 
an  der  Beweglichkeit  der  Trompeten  nicht  Theil  nehmen,  wohl  aber 
deren  Kraft  mächtig  erhöhen,  die  Grundschläge  hervorheben.  So  könnte 
z.  B,  der  Salz  Nr.  57  vom  fünften  Takt  au  mit  Posaunen  unterstützt 
werden,  — 

u  r  -LP 


7.S 
Tromhe 
j  n  D.I.  II 


Tromhe 
inD.  III.  IV. 


Tromhoni 
*  1  lo.  lenore. 


Tromhoue 
Hämo. 


1  impani  in 
D.  A. 


I  I  II  F 
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•)  Gewöhnlich  werden  zu  vierstimmigem  Posaunensatze  z  we  i  Ba  ss  p  o  s •  u- 
oeo  genommen.  Das  scheint  uns  der  überwältigenden  Macht  und  Schwere  dieses 
Instruments  nicht  angemessen.  Gegen  zwei  Bassposaunen  sind  eine  Tenor-  und  eine 
Altposaunc  zu  schwach,  wohl  aber  ist  eine  Bassposaune  gegen  zwei  Tenorposaunen 
"nd  eine  Altposaunc  stark  genug.  Auch  ist  eine  Bassposaune  als  Mittelstimme  zu 
*ehwer  und  ausser  Verhältnis«  mit  der  vom  Tenor  besetzten  andern  Mittelstimme. 
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die  freilich  hier,  wo  man  bei  der  Komposition  nicht  auf  sie  gerechnet 
hat ,  nur  die  untergeordnete  Rolle  unterstützender  Instrumente  über- 
nehmen müsslen.  Auf  der  andern  Seile  sind  die  Posaunen  den  Trom- 
peten an  Tongehalt  überlegen,  können  also  nicht  blos  die  von  den 
Trompeten  unvollständig  gelassne  Harmonie  erfüllen,  sondern  auch 
Sätze  ausführen,  an  denen  jene  gar  keinen,  oder  nur  untergeordneten 
Antheil  nehmen  können.  Stellen  wir  uns  vor,  die  Nr.  57  begonnene 
Inirade  wäre  zum  ersten  Theil  eines  Marsches  ausgeführt  und  auf  der 
Dominante  (mit  dem  Halbschlusse,  der  die  ersten  Theile  in  der  Naturhar- 
monie endet)  abgeschlossen  worden,  habe  aber  neben  den  Trompeten  (die 
mau  sich  doppelt  besetzt  denkt)  vier  Posaunen,  wie  in  Nr.  74.  Dann  könnte 
der  zweite  Theil  mit  Hülfe  der  Posaunen  folgenden  Eingang  nehmen,  — 
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Tromhe 
in  D.  I.  II 


Trnmhr  in 
D.  III.  IV. 


Trorohoni 
allo,  Ich.  I. 


Schluss  Ton  Takt  5. 
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oder  es  könnte  der  Satz  einfach  auf  D  (mit  einem  Kirchenschluss  auf 
g-b-d,  d-fis-a)  zuletzt  —  oder  gleich  auf/*  (//moll  oder  //dur, 
mit  Halbschluss)  wiederholt  werden,  während  die  Trompeten  die  ge- 
nannten Haltetöne  wie  oben  das  a  besetzten ;  zuletzt  würde  man  auf 
den  Hauptsatz  (Nr.  57)  zurückkommen,  —  die  Trompeten  übernähmen 
wieder  die  Hauptpartie,  —  und  damit  schliessen. 

Schon  bei  diesen  Aufgaben  wird  der  Schüler  wohl  thun,  sich  erst 
eine  Skizze  seines  Satzes  auf  zwei  Systemen  zu  entwerfen,  bevor  er 
ihn  in  Partitur  bringt.  Diese  Skizze  wird  flüchtig  angelegt ,  dann  all- 
mählich vervollständigt ;  zuletzt  wird  der  Antheil  jedes  Instruments  mit 
Worten,  Abkürzungen  oder  Zeichen  iu  ihr  vermerkt;  wir  setzen  vor- 
aus, dass  bei  dem  ganzen  Verfahren  die  lebendige  Vorstellung  von  dem 
Weseu  der  Instrumente  (S.  54)  bestimmend  und  leitend  sei.  Dann  hat 
die  Ausführung  in  Partitur  keine  Schwierigkeit.  Dass  dasselbe  Verfah- 
ren auch  bei  grossem  Aufgaben  angewendet  wird,  versteht  sich. 

Bei  dieser  ersten  Verknüpfung  verschiedner  Instrumcntklassen, 
wie  bei  allen  spätem,  ist 

eine  wichtige  Regel 

wohl  im  Auge  zu  behalten,  deren  Beobachtung  viele  Missstände  erspart 
und  von  der  der  Anfänger  in  der  Instrumentation  nie  oder  nur  im 
dringendsten  Nolhfall  abweichen  sollte.  Diese  Regel  ist: 

jede  Instrumenlklasse  so  viel  als  möglich  in  sich  vollständig  zu 
setzen,  dass  sie  auch  ohne  den  Zutritt  der  andern  Klasse  (oder  ein- 
zelner Instrumente  aus  dieser)  eine  genügende  Harmonie  bildet 
und  einen  möglichst  befriedigenden  Sinn  ausspricht. 
Der  Grund  der  Regel  ist  die  nie  ganz  zu  verbergende  Verschiedenheit 
der  Instrumcntklassen.  So  nahe  verwandt  z.  B.  Trompete  und  Posaune 
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sind ,  so  unterscheiden  sie  sich  doch  im  Klang  und  Karaktcr,  und  der 
Troropetensatz  hier  bei  a.  — 


Tromhe 
in  B. 

77 

T  romhone 
.•lt.. . 


sich  ungeachtet  der  Leerheit  seiner  Harmonien  besser  ausnehmen, 
khrer  und  einheitlicher  wirken,  als  in  der  Behandlung  bei  b.,  wo  die 
—  zwar  der  Trompete  zunächst  stehende,  aber  doch  von  ihr  abwei- 
chende Posaune  sich  als  ein  Fremdes  einschiebt  und  dadurch  eine  Auf- 
merksamkeit auf  sich  zieht,  die  gar  nicht  in  der  Absicht  des  Komponi- 
sten liegen  kann.  Entsprechend  dieser  Regel  sind  in  Nr.  76  die  Posau- 
nen gesetzt;  sie  stellen  auch  ohne  die  Trompeten  den  ihnen  zuge- 
wiesnen  Satz  vollständig  dar.  Aber  auch  die  Trompeten  genügen; 
wenn  sie  auch  keine  Harmonie  bilden,  so  hat  doch  ihr  HaUeton  (Th.  I. 
S.  77,  274),  ihr  Unisono  einen  für  sich  befriedigenden  Sinn.  Aus  dem- 
selben Grunde  sind  in  Nr.  75  die  höhern  Posaunen  im  dritten  Takt  in 
die  Terzlage  geführt.  Die  Sexllagc ,  wie  man  sie  am  Schlüsse  des  vo- 
rigen Takts  sieht,  würde  für  die  Posaunen  (S.  69)  wohl-  und  vollklin- 
gender gewesen  sein,  hätte  aber  diesem  Chor  keine  fortschreitende 
Melodie  (von  d  empor  nach  e)  gegeben  und  seinen  Gang  sowohl  der 
Melodie  als  der  Harmonielage  nach  in  Widerspruch  gesetzt  mit  dem 
des  Trompetenchors. 

Allerdings  giebt  es  genug  Fälle,  in  denen  von  jener  ersten  Regel 
der  Kombination  verschiedner  Organe  abgegangen  werden  kann  und 
muss  —  wir  werden  deren  selbst  finden  und  daraus  unser  Prinzip  er- 
weitern ;  —  aber  als  begründetes  Prinzip  und  erste  Sicherung  des  Er- 
folgs bleibt  jene  Regel  demungeachtet  in  ihrer  vollen  Wichtigkeit  bc- 
stehn. 

Hiermit  haben  wir  nun  zum  ersten  Mal  eine  schon  ansehnliche 
Orchestermasse  zusammengebracht:  Trompeten  in  beliebiger  Zahl,  — 
Posaunen,  ihrer  drei  oder  vier,  —  und  Pauken;  darunter  Instrumente 
mit  einem  vollständigen  Tonsystem ,  übrigens  alle  unter  einander  ver- 
wandt, aber  doch  jede  Klasse  von  der  andern  unterschieden.  Es  bieten 
sich  uns  dabei  im  Allgemeinen  dreierlei  Anwendungen.  Wir  können 

Erstens  die  ganze  Masse  als  einen  einzigen  Körper  behandeln, 
wenngleich  jeden  einzelnen  Theil  nach  seiner  Eigentümlichkeit.  So 
ist  in  Nr.  75  und  76  geschehn. 

Zweitens  können  wir  Klasse  von  Klasse  sondern;  so  ist  oben 
S.72  angenommen  worden,  es  sollten  die  ersten  vier  Takte  (aus  Nr.  57) 
von  Trompeten  und  Pauken  allein  genommen  werden ,  —  so  hätte  die 
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in  Nr.  76  gegebne  Einleitung  den  Posaunen  allein  oder  ihnen  und  den 
Pauken  mit  Ausschluss  der  Trompeten  gegeben  werden  können. 

Drittens  könnte  wohl  der  Gedanke   feinerer  Zergliederung 

schon  hier  nahe  treten;  eingedenk  der  Kräfte,  die  im  polyphonen  Satze 
sich  entbinden,  könnten  wir  wünschen,  schon  hier  Stimmsonderungen 
und  Gegensätze  einzelner  Stimmen  gegen  einander  zu  benutzen.  Dies 
scheint  indess  nicht  gerattoen,  wenigstens  darf  man  auf  diesem  Wege 
nicht  weit  gehn,  ohne  mehr  zu  verlieren,  als  zu  gewinnen.  Es  kann 
wobl  einmal,  der  Posaune  ein  kurzer  Solosatz  gegeben  und  die  Masse 
der  übrigen  Instrumente  als  Gegensatz  gebraucht  werden,  — 


oder  in  gleicher  Weise  könnte  —  wenn  auch  nicht  eine  einzelne  Trom- 
pete (da  der  edlere  Trompetenklang  in  der  Regel  wenigstens  zwei 
Trompeten  fodert),  ein  Paar  aus  dem  Chor  der  Trompeten  als  Haupt- 
stimme (oder  Hauptchor)  gegen  das  Tutti  treten.  Allein  viel  weiter 
kann  man  hier  nicht  kommen,  weil  nur  die  Posaunen  eigentümlicher 
und  dabei  nicht  zu  beschränkter  Melodik  fähig  sind,  zugleich  aber  die 
Grund  kraft  in  der  Massenwirkung  bieten,  mithin  gern  für  diese  aufge- 
spart und  zusammengehalten  werden.  An  einer  wahrhaft  polyphonen 
Ausfuhrung  würden  Trompeten  und  Pauken  nur  in  sehr  untergeordne- 
ter Weise  theilnehmen  können  und  ihrelhalb  müsste  man  der  Modula- 
tion Fesseln  anlegeu,  die  dem  Satz  alle  Bedeutung  nähmen. 

Allein  diese  Einschränkung  ist  keineswegs  ein  Verlust.  Dem 
machtvollen,  bald  heftig  oder  kriegerisch  klar,  bald  in  feierlichem  Strom 
der  Harmonie,  auch  wohl  im  geheimnissvoll  zurückhaltenden  Hall  zu 
uns  dringenden  Haraktcr  der  Posaunen  und  Trompeten  ist  polyphone 
Gestaltung  gar  nicht  entsprechend.  Sie  sind  berufen,  in  fest  zusammen- 
gehaltner  Kraft  —  sei  es  im  Forte  oder  Piano  —  das  Wort  des  Helden- 
tums oder  der  Hochfeier  aushallen  zu  lassen.  Nur  im  Verein  mit  an- 
dern Orchestermassen  kann  ihnen  eine  andre  Aufgabe  werden,  und 
auch  dann  nur  ausnahmsweise.  Jene  metallisch-glänzende,  spröd-ge- 
waltige,  beldenhaft-eindringende  Macht  bleibt  der  Grundzug  ihres  We- 
sens. Nur  in  dieser  Weise  ist  es  rathsam,  sie  zur  Bethätigung  zu  brin- 
gen, wenn  man  auf  sie  allein  angewiesen  ist. 
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Fünfter  Abschnitt. 

Kenntnis*  des  Horns. 

Das  Horn  (oder  Waldhorn,  corno)  wird,  wie  die  Trompete,  in 
verscbiednen  Grössen,  die  ebenso  viel  Arten  und  Stimmungen  des  In- 
struments begründen,  angewendet.  Auch  hier  wollen  wir,  wie  S.  43 
bei  der  Trompete,  eine  Stimmung,  und  zwar  die  in  C%  als  Normal-In- 
strument zu  Grunde  legen ,  um  an  ihr  das  allen  Arten  Gemeinsame  zu 
zeigen. 

A.  Das  Normal-Horn. 

Das  Horn*)  besteht  aus  einem  16  Fuss  (mehr  oder  weniger)  lau- 
gen, kreisförmig  in  zwei  Umläufen  zusammengewundnen  Rohr  von 
Messingblech,  das  oben  etwa  einen  Drittelzoll  Weite  (im  Durchmesser) 
bat,  sich  dann  aber  bis  auf  anderthalb  Zoll  etwa  erweitert,  in  einem 
einen  Fuss  weiten  Schalltrichter  ausläuft  und  mittels  eines  kegelförmi- 
gen Mundstücks,  das  weiter  ist  als  das  der  Trompete  (nämlich  nicht 
der  Kessel,  sondern  die  Rohröffnung  desselben),  angeblasen  wird. 

Das  Horn  hat  dieselben  Naturtöne,  wie  die  Trompete,  nur  alle  im 
Sechszehn  fusston,  so  dass  es  eine  Oktave  tiefer  steht,  als  dieses  Instru- 
ment. Notirt  wird  für  das  Horn  ebenfalls,  wie  für  die  Trompete,  im  F- 
und  G-Schlüssel;  aber  die  in  lelzterm  notirten  Töne  erklingen  eine 
Oktave  tiefer,  —  oder  umgekehrt:  die  beideu  tiefsten  Töne  werden  in 
ihrer  wirklichen  Tonhöhe,  und  zwar  im  F-Schlüssel  notirt,  die  höheru 
Töne  aber  —  und  zwar  vom  drillen  an ,  werden  eine  Oktave  höher 
uotirt,  als  sie  zu  Gehör  kommen,  uud  zwar  im  G-Schlüssel.  Hier  sieht 
man  die  Naturtöne  des  Horns  nebst  ihrer  Notirung.  — 


Man  sieht,  dass  das  kleine  c  ebensowohl  im  F-Schlüssel  und  dann  im 
8  Fusston  (so  wie  es  ertönt),  als  im  C-Schlüssel  und  dann  eine  Oktave 
höher,  als  es  ertönt  (im  16  Fusston),  notirt  wird.  Auch  das  tiefste  g 
könnte  im  F-Schlüssel,  und  dann  achtfüssig  notirt  werden;  hierzu  ist 
aber  selten  oder  nie  Anlass  (uns  ist  wenigstens  kein  Fall  erinnerlich), 


*)  Zum  Unterschied  von  dem  in  der  folgenden  Abtbeilung  zu  besprechenden 
Ventilborn  auch  Naturhorn  {corno  naturale)  genannt. 
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da  man  diesen  Ton  nicht  anders  als  im  Zusammenhang  mit  den  höhern 
gebraucht ,  das  kleine  c  aber  öfters  mit  dem  tiefsten  verbindet,  für  das 
der  G-Schlüssel  unbequem  wäre. 

Von  diesen  Naturtönen  ist  aber  1.  das  tiefste  €  (das  grosse)  nur  bei 
den  höhern  Stimmungen  (Arten)  des  Horns  sicher  und  fest  ansprechend 
und  auch  da ,  noch  mehr  aber  bei  den  tiefer  liegenden  Hornarten,  mat- 
ter und  unsichrer ,  als  die  höhern  Töne ;  2.  sind  die  beiden  höchsten 
Töne  (dreigestrichen  d  und  e) ,  sowie  das  zweigestrichne  b  nur  von 
wenigen  Bläsern  zu  erreichen,  also  im  Orchester  nicht  zu  fodern; 
3.  kann  auch  das  dreigestrichne  c,  wo  es  wirklich  zu  erreichen  ist,  nur 
in  bequemer  Folge,  z.  B.  — 

—  eben  wie  bei  der  Trompete  —  gefodert  werden*). 

Einen  grossen  Vortheil  aber  hat  das  Horn  in  Bezug  auf  Ton- 
reichthum vermittels  des  Stopfens  vor  der  Trompete  voraus,  das  auf 
dem  Horn  sehr  wohl  gelingt,  während  es  auf  der  Trompete  keine  gün- 
stige Rolle  spielt. 

Mit  Hülfe  des  Stopfens  ist  es  leicht,  nach  Augabe  des  Naturtons 
den  darunter  liegenden  (sogenannten  halbgeslopften)  Halbton  auch  in 
der  Tiefe  zu  fassen,  — 


obwohl  übrigens  auch  auf  diesem  Instrument  das  Stopfen  in  den  höhern 
Tonlagen  besser  gelingt  und  klingt,  als  in  den  tiefern,  und  in  diesen 
wieder  besser  in  den  höhern  Hornstimmungen  (von  denen  weiter- 
hin unter  B.  die  Rede  sein  wird),  als  in  den  tiefern.  Ferner  gelingen 
diese  Ton  folgen,  — 

ganz  oder  theilweis  gebraucht,  auf-  und  abwärts  sehr  wohl,  in  lang- 
samerer Bewegung  auch  die  chromatische  Tonfolge  in  der  tiefern  Ok- 
tave, —  wenigstens  mit  ein  Paar  Auslassungen  und  Ruhepunkten,  — 

83  ^^^Pp^^^^pplü 


•)  Das  zweigestrichne  d  (der  Notenschrift  nach)  ist  in  allen  Horostimmungen 
ein  wenig  zu  hoch,  das  zweigestrichne  e  dagegen  auf  dem  E-  und  F-Horn  bisweilen 
ein  wenig  zu  tief.  Doch  können  beide  Fehler  in  der  Reinheit  der  Intonation  vom 
Blaser  leicht  überwunden  werden. 
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wobei  übrigens  das  Hinabsteigen  leichler  und  besser  gelingt,  weil  di 
jedem  gestopften  Ton  der  Naturton,  aus  dem  man  ihn  bildet,  vorangeht. 

Die  sogenannten  halbgestopften  Töne  (S.  45)  können  auch  frei 
eingesetzt  werden ,  wenn  nur  einige  Zeit  vorher  ihr  Naturton  —  oder 
überhaupt  nahe  gelegne  Naturtöne  vorausgegangen  siud.  Ganz  zu  Au- 
fang  oder  nach  langen  Pausen  ist  es  rathsam ,  das  Horn  lieber  mit  Na- 
turtönen eintreten  zu  lassen. 

Bedenklicher  ist  es,  die  sogenannten  ganzgestopflen  Töne  frei 
einsetzen  zu  lassen,  wofern  nicht  andere  Instrumente  sie  zugleich 
geben  oder  kurz  zuvor  gegeben  haben.  Im  Gefolge  von  nahe  gelegneu 
Nalurtönen  gelingen  auch  die  ganzgestopften  vollkommen;  so  sehn 
wir  in  Nr.  82  das  tiefste  d  nach  c,  f  nach  e,  und  a  nach  g  eintreten, 
obgleich  d  von  «,  ./von  und  a  von  b  aus  erzeugt  wird.  Mit  Unter- 
stützung des  Orchesters  gelingen  selbst  diese  Tonfolgen,  — 

von  denen  die  ersten  beiden  unter  die  vorige  Kategorie  zu  fallen  schei- 
nen, die  dritte  und  vierte  aber  Töne  (des  und  tief  as)  enthält,  deren 
einer  anderthalb  Stufen,  der  andre  gar  eine  grosse  Terz  unter  dem 
Naturton  liegt ,  von  dem  aus  er  gestopft  werden  könnte.  Diese  Töne 
werden  nämlich  gar  nicht  in  der  gewöhnlichen  Weise  des  Stopfens*) 
erlangt,  sondern  der  vorausgehende  Naturton  wird  ein  wenig  gestopft, 
der  nachfolgende  künstliche  Ton  dagegen  (also  as,J\  des,  und  das  tiefe 
as)  unter  Aufhebung  des  Stopfens  mit  den  Lippen  hinaufgetrieben. 
Uebrigens  ist  diesen  Tönen  stets  ein  hohler  und  stumpfer  Klang  eigen 
(namentlich  dem  tiefen  und  hohen  as) ,  und  man  thut  wohl,  sie  zu  ver- 
meiden. 

Die  Natur  töne  des  Horns  haben  einen  sanften  und  etwas  dum- 
pfen, aber  dabei  doch  gefüllten,  gleichsam  aufquellenden  Klang,  in  der 
Tiefe  etwas  rauher,  aber  leicht  bis  zum  Pianissimo  zu  massigen,  in  der 
Höhe  —  besonders  in  hohen  Stimmungen  —  voller,  gedrungner  bis 
zum  Gellenden  fast,  und  nicht  so  leicht  in  der  Schallkraft  zurückzuhal- 
ten. Scharf  angegriffen  und  in  kurzen  Stössen  kann  dieser  Hornklang, 
namentlich  in  der  Tiefe,  bis  zur  Rauheit  der  Posaune  (wenn  auch  nicht 
zu  deren  gedrungner  Kraft)  getrieben  ,  umgekehrt  in  sanftem  Anhauch 
und  bei  ruhigem  Aushalten  oder  leisem  Anschwellen  in  so  luftiger 
Weiche  ausgezogen  werden,  dass  die  Klänge  wie  von  fern  herüber  uns 
anwehen ,  dass  dieselbe  Stelle  (wenn  sie  in  der  mittlem  Tonregion  ge- 
halten ist)  erst  sanft  vorgetragen,  dann  im  gehauchtesten  Pianissimo, 
wie  ein  leisestes,  kaum  vernehmbares  Echo,  wiederholt  wird. 


*)  Dies  beruht  auf  dem  roebr  oder  weniger  ausgedehnte«  ScbUesseu  des  Bobrs 

durch  Einführung  der  Hand  in  den  Schalltrichter. 
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Vergleichen  wir  den  Hornklang  mit  dem  Klang  der  Trompete,  so 
finden  wir  zunächst  bei  der  Trompete  einen  scharfem  oder  spitzem 
Anklang,  der  heftig  und  tief  in  unser  Gehör  dringt,  bei  dem  Horn  mehr 
Weite  und  Rundung,  mehr  Raum  so  zu  sagen  im  Klange;  die  Trompete 
ist  Kern,  ist  von  der  Mitte  des  Klangs  heraus  gedrungne  Kraft,  der 
Hornklang  hat  mehr  peripherisches  Wesen  und  weniger  festen  Kern, 
gleichsam  mehr  luftige  Ausfüllung.  Die  hohen  Töne  der  Trompete,  wo 
der  Schmetterton  (S.  47)  wegfällt,  kommen  noch  am  nächsten  mit  den 
höchsten  des  Horns  in  den  höchsten  Stimmungen  zusammen,  überbieten 
sie  aber  immer  noch  in  Gedrungenheit,  Helligkeit  und  Klarheit,  behal- 
ten immer  noch  etwas  vom  schneidenden  Grundklaug  des  Instruments 
im  Gegensatz  zu  dem  verhülltem  Wesen  des  Horns. 

Die  Posaune  steht  dem  Horn  schon  vermöge  der  tiefern  Toulage 
und  grössern  Fülle  des  Schalls  näher  als  die  Trompete ,  schliesst  sich 
aber  in  Kernigkeil,  Schärfe  und  Macht  doch  mehr  der  letztem  an,  mit 
der  sie  (S.  61)  eigentlich  gleichen  Grundbau  hat. 

Die  halbgestopften  Horntöne  können  —  zumal  bei  guter  Vor- 
bereitung und  in  der  Mitte  oder  höhern  Region  —  von  guten  Bläsern 
den  Naturtönen  gleich  oder  doch  fast  gleich  gebildet  werden,  unterschei- 
den sich  aber  im  ungünstigem  Falle  durch  gedrückten  oder  gezwäng- 
ten Klang.  Noch  gepresster  und  dumpfer,  auch  etwas  näselnd  klingen 
die  ganzgestopften  Töne,  wenn  nicht  gute  Vorbereitung  und  Ab- 
hülfe sie  wenigstens  bis  anf  einen  gewissen  Grad  ausgleichen.  Aehu- 
lich,  nur  noch  näselnder  und  dabei  heftig  hervordringend ,  erscheinen 
die  bei  Nr.  84  erwähnten,  durchLippendruck  gebildeten  Töne.  — 
Wir  wollen  uns  aber  hier  nicht  übereilt  herbeilassen,  alle  diese  unbe 
günstigtern  Töne  aufzugeben.  Die  jetzt  hochgesteigerte  und  weitver- 
breitete Geschicklichkeit  der  Bläser  gleicht  gar  Vieles  aus,  was  früher 
schwer  gewagt  heissen  durfte;  und  diese  gedrücktem  Töne  können  gar 
vielen  Intentionen  des  Komponisten  weit  entsprechender  sein ,  als  die 
grössere  Helligkeit  und  Glätte  der  Naturtöne.  Wir  haben  längst  (Th.  I. 
S.  496)  anerkannt,  dass  die  Kunst  eine  unendlich  tiefere  und  umfassen- 
dere Aufgabe  zu  lösen  hat,  als  die  abstrakte  sogenannte  Schönheit  oder 
gar  nur  den  Wohlklang  darzustellen. 

Die  Ton  folge  darf  auf  dem  Horn  nicht  zu  schnell  genommen 
werden ,  in  leichten  Gängen  kann  man  im  Orchester  höchstens  Secbs- 
zehntelbewegung,  in  cngliegenden  Arpeggien  (Nr.  45  a.,  b.)  Secbs- 
zehntel-Triolcn  im  Allegro  moderato  fodern;  lebhaftere  Bewegung 
würde  ohnehin  seinem  Karakter  nicht  zusagen.  Für  den  Solosatz 
kann  man  weiter  gehn ;  selbst  Triller,  z.  B.  diese  — 

_     wrr         „tr       f  tr         rtr       Jtr        u  tr        M  tr   tr 

können  da  gesetzt  werden. 
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Tonwiederholung  gelingt  leicht,  doch  nicht  in  so  schneller 
Bewegung ,  wie  der  Schmetterton  der  Trompete  sie  giebt,  oder  doch 
nur  auf  eine  kurze  Strecke,  auf  zwei  bis  drei  Stösse,  sobald  sie  das 
oben  angedeutete  Maass  der  Bewegung  überschreitet. 

Das  Tonaushalten  kann  so  lange  gefodert  werden,  als  der 
Athem  des  Blasers  reicht;  nur  bei  den  hohen  Tönen  ist  langes  Aushal- 
ten für  die  Lippen  schwer  und  darum  nicht  ohne  Noth  zu  fodern. 

In  allem  üebrigen  ist  die  Behandlung  und  Fähigkeit  des  Horns  der 
der  Trompete  gleich ;  wir  verweisen  daher  auf  das  S.  46  Gesagte. 

B.  Arten  und  Stimmungen  des  Horns. 

Obgleich  das  Horn  mit  Hülfe  des  Stopfens  über  ein  weit  vollständigeres 
Tonsystem  gebietet,  als  die  Trompete,  so  ist  es  doch  ebenfalls  nicht  un- 
beschränkt frei  in  seinen  Tonbeweguugen ;  sein  Kern,  die  Naturtöne, 
ist  ebenfalls  eng  gemessen  und  seine  gestopften  Töne  können  meist  nur 
unter  Bedingungen  ,  also  nicht  nach  jeder  Richtung ,  die  Tongedanken 
nehmen,  gebraucht  werden ,  sind  auch  nicht  durchaus  gleichklingend 
mit  den  Naturtönen.  Man  hat  daher  ebenfalls,  wie  bei  der  Trompete, 
verschiedne  Stimmungen  oder  Arten  des  Horns  nötbig  befunden.  Es 
sind  folgende : 

1.  Das  tiefe  B-Horn  (corno  in  B  basso). 

Das  B-Horn  steht  eine  Stufe  tiefer,  als  das  Normalhorn;  seine 
Noten  sind  also  eine  Stufe  tiefer  zu  lesen  und  ertönen  dann  noch  eine 
Oktave  tiefer,  —  oder  im  Ganzen  eine  grosse  None  tiefer.  Diese  Noten 
also  — 


86 


zu  lesen  als  b,  d,f,  b  und  ertönen  so,  — 

.87  m-g  f  f  \XlJß 

wie  hier  steht. 

Das  tiefe  B-Horn  kann  gross  C  (den  Noten  nach)  entweder  gar 
nicht,  oder  doch  nicht  mit  Sicherheit  und  Festigkeit  erreichen,  dagegen 
bis  zum  zweigestrichnen  a  oder  auch  wohl  bis  zum  dreigestrichnen  c 
(den  Noten  nach ,  —  dem  Ton  nach  bis  zum  eingestrichnen  g  und  b) 
in  diatonischer  Folge  (wie  vielmehr  akkordisch,  —  das  heisst  im  Ak- 
korde des  Grundtons  — )  hinaufgehn. 

Sein  Klang  ist  voll,  aber  etwas  rauh. 

2.  Das  C-Horn. 

Dies  ist  die  als  Normal- Instrument  aufgestellte  Hornart.  Tongebiet 
und  Klang  sind  dem  des  tiefen  B-Horns  gleich,  letzterer  scheint  uns 
etwas  weniger  voll,  aber  kälter. 
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3.  Das  /)-Horn. 

Die  Noten  des  /7-Horns  sind  eine  Stufe  höher  zu  lesen,  ertönen 
aber  dann,  wie  alle  Hornarten,  eine  Oktave  tiefer.  Die  Noten  Nr.  86 
sind  also  für  das  ZJ-Horn  als  d,Jis,  a,  d  zu  lesen  und  ertönen  so,  -— 
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wie  hier  steht. 


wm 


Für  das  ZJ-Horn  ist  gross  C  (also  der  Ton  gross  D)  schon  er- 
reichbar. In  der  Höhe  geht  es  in  diatonischer  Folge  bis  zum  zweige- 
slrichnen  a  (also  dem  Tone  nach  dem  eingestrichnen  //)  und  akkor- 
disch —  auch  in  lebhaftem  Fortgang  und ,  wenn  kein  Piano  gefodert 
wird,  diatonisch  —  bis  zum  dreigestrichnen  c; 


ja,  es  können  bei  ihm  und  bei  den  tiefern  Hornarten  das  höchste  g  und 
<\  auch  a  im  Forte  nach  Pausen  frei  eingesetzt  werden. 
Der  Klang  ist  noch  etwas  rauh. 

4.  Das  F*-Horn. 

Die  Noten  des  F.s-Horus  sind  eine  kleine  Terz  höher  (c  als  es)  zu 
lesen,  ertönen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer;  die  Noten  Nr.  86  sind 
als  es,  g,  bs  es  zu  lesen  und  ertönen  als  klein  es  u.  s.  w. 

Tongebiet  und  Behandlung  sind  gleich  dem  des  ZMIorns;  das 
höchste  g  und  c  können  nach  Pausen  (nur  nicht  zum  ersten  Einsatz 
in  ein  Tonstück) ,  auch  das  höchste  a  kann  nach  einer  kleinen  Pause, 
sowohl  im  Forte  als  im  Piano,  frei  eingesetzt  werden. 

Der  Klang  ist  durch  grössere  Weichheil  merklich  vom  £>-Horu 
unterschieden;  das  /fr-Horn  ist  die  sanfteste,  am  bedecktesten  erklin- 
gende Art. 

5.  Das  /?-Horn. 

Die  Noten  des  E-  Horns  sind  eine  grosse  Terz  höher  (c  als  e) 
zn  lesen  und  ertönen  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz  Nr.  86 
als  klein  t%  gis  u.  s.  w.  Tongebiet  und  Behandlung  sind  denen  des  Es- 
Horns  gleich ;  der  Klang  ist  sanft,  aber  heller  und  gefüllter,  als  der  des 
£i-Horns. 

6.  Das  F-Horn. 

Die  Noten  des  F-Horns  sind  eine  Quarte  höher  zu  lesen  (c  wie/), 
ertönen  aber  von  da  eine  Oktave  üefer,  also  der  Satz  Nr.  86  als  klein 

/,  a  u.  s.  w. 

Diatonisch  kann  man  bis  zum  zweigeslrichnen  g,  as,  a  (ertönt  als 
zweigestrichen  c,  eis,  d),  akkordisch  bis  zum  dreigestrichnen  c  — 

Marx,  Ko*p.  L,  IV.  I.  Aufl. 
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führen ,  das  höchste  g  und  /  auch  nach  Pausen  oder  das  erstere  in 
weiten  Schritten,  z.  B. 
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eintreten  lassen. 

Der  Klang  des  Instruments  ist  schon  merklich  gedrungner,  als  der 
des  A"- Horns ,  aber  immer  noch  für  sanften  Ausdruck  wohl  geeignet. 
Nur  die  Töne  über  e.  werden  leicht  etwas  zu  vollgedrungen,  wo  nicht 
gar  gellend  ansprechen. 

7.  Das  G- Horn. 

Die  Noten  des  £-Horns  sind  eine  Quinte  hoher  zu  lesen ,  ertönen 
aber  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz  Nr.  86  als  klein  g,  h 
u.  s.  w.  Man  kann  bis  zum  höchsten  g  gehn ,  auch  diesen  Ton  nach 
Pausen  eintreten  lassen,  wiewohl  er  leicht  etwas  gepresst  erklingt. 

Ueberhaupt  hat  dieses  Instrument  einen  gepressten ,  etwas  gellen- 
den Klang,  besonders  in  den  höhern  Lagen. 

8.  Das  i-Horn. 

Die  Noten  sind  eine  grosse  Sexte  höher  zu  lesen  (c  wie  a)  und 
ertönen  von  da  ab  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz  Nr.  86  wie  klein 
a  u.  s.  w. 

Tonumfang  und  Behandlung  sind  denen  des  G-Horns  gleich ,  nur 
erscheint  das  höchste  g  etwas  übermächtig  (wiewohl  der  Bläser  es  mil- 
dern kann)  und  dürfte  im  freien  Eintritt  nicht  immer  glücken. 

Der  Klang  ist  gefüllter  und  eindringlicher,  wie  bei  den  tiefern 
Hornarien. 

9.  Das  hohe  2?- Horn  (corno  in  B  alto). 

Dies  steht  eine  Oktave  höher  als  das  tiefe  Z?-Horn,  die  Notenreihe 
Nr.  86  ertönt  also  als  klein  6,  eingestrichen  d  u.  s.  w.  Man  thut  wohl, 
nicht  über  das  zweigestrichne  e  (ertönt  als  zweigestrichen  d)  hinan  > 
zugehn;  J  klingt  schon  übertrieben,  g  wird  noch  härter  und  ist  nicht 
gut  lange  zu  halten. 

Der  Klang  ist  durchgehend  härter  und  gepresster,  wie  in  den  tie- 
fern Stimmungen. 

Dies  sind  die  eigentlichen  Hornarten.  Durch  einen  am  Rohr  zu 
dessen  Verlängerung  augebrachten  Auszug  —  sichrer  und  besser, 
mit  reinerer  Stimmung  durch  Auf-  oder  Einsetzen  besonderer  Bo- 
gen —  kann  die  Stimmung  jeder  Hornart  noch  um  eine  halbe  Stufe  er- 
niedrigt werden.  So  verwandelt  sich  denn  •  * 
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das  liefe  Ä-Horn  in  ein  tief  A  -Horn  (como  in  A  basso), 

C-   -     -    -  //«*-, 

D-  -     -    -       Des-    -     oder  67*- Horn, 

G-  -     -    -       Ges-    -       -    Fis-    -  , 

A-  -     -  As  -    -  \ 

die  Erniedrigung  des  F-Horns  erzeugt  keine  neue  Stimmung. 

Alle  diese  Stimmungen  sind  übrigens  nur  selten  in  Gebrauch  gekom- 
men; der  Klang  des  Instruments  trilt  bei  ihrer  Anwendung  weniger 
rein  und  wohltönend  hervor.  Auch  abgesehn  davon  ist  der  Gewinu, 
den  diese  Stimmungen  bringen,  vom  Komponisten  nicht  eben  hoch  an- 
zuschlagen. Für  die  helle,  liebliche  Tonart  ^/dur  und  für  das  heisse 
//dur  würden  tiefe  A-  und  //-Horner  zu  dumpf  und  rauh,  für  das 
feierlich  -  andächtige  As&wv  würden  die  hochliegenden  v/y- Horner  zu 
lieft  ig  und  gellend  erklingen,  das  ohnehin  seltne  Des-  und  Ges  dur 
weiset  aus  ähnlichen ,  in  der  Musikwissenschaft  zu  erörternden  Grün- 
den den  Hornklang  zurück.  Der  erfahrne  und  gewandte  Komponist 
weiss  mit  den  sichersten,  reinsten  Mitteln  auszukommen  und  findet  nichl 
selten  eben  in  der  Beschränktheit  dieses  oder  jenes  Mittels  einen  Reiz, 
durch  neue  Wendungen,  also  auf  geistigem  Wege  jener  Beschränkt- 
heit abzuhelfen,  während  der  unerfahrne  nicht  anders  darüber  hinaus- 
kommt, als  dass  er  mehr  oder  neue  Mittel  fodert,  also  materielle  Hülfe 
sucht.  Es  kann  allerdings  Ausnahmsfalle  geben ;  sie  möchten  aber  sel- 
ten sein*). 

Sechster  Abschnitt. 

Der  llornsatz. 

Die  Uebungen  für  Hornkomposition  beginnen  wir  wieder  mit  der 
einfachsten  Aufgabe,  mit  dem 

1.  Satz  für  zwei  Hörner**); 
die  noch  einfachere  Aufgabe,  der  Satz  für  ein  Horn,  würde  nicht  ein- 
mal Harmonie  bieten. 

Da  die  Aufgabe  sehr  einfach  ist,  so  beschränken  wir  uns  auf  kleine 
Liedsätze,  gleichsam  Federproben ,  bei  denen  wir  bald  diese,  bald  jene 

*)  Der  Anfänger  kann  sieb  Lesen  ond  Schreiben  der  Instrumentstimmen, 
deren  Noten  andre  Tonreiben  geben,  als  die  von  ihnen  eigentlich  benannten,  durch 
mancherlei  Hülfsmittel  erleichtern,  in  Betreff  derer  auf  des  Verf.  AI  Ig.  Musik- 
Ie  b  re  (S.  188)  verwiesen  wird.  Der  Komposilion.sjünger,  der  zunächst  leichte  Auf- 
gaben —  för  zwei  Trompeten  oder  zwei  Hörner —  vor  sich  hat,  orientirt  sich  schon 
an  ihnen  hinlänglich.  Für  ihn  ist  es  vorteilhaft ,  sieb  ohne  solche  Hülfsmittel  zu 
gewöhnen,  die  Noten  im  gebührenden  Schlüssel  zn  schreiben  and  za  lesen,  and  da- 
bei gleich  transpoairt,  in  der  rechten  Tonart  sich  vorzustellen. 
**)  Sätze  dieser  Art  heissen  Übrigeos  Bieioieo. 
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Hornstimmung  zum  Grunde  legen,  sanfter  für  die  Horner,  härter 
und  frisch  entschieden  für  die  l) -Horner ,  sanfte  aber  crmuthigt  für  die 
F-Hörner  u.  s.  w. 

Bei  der  Beschränktheit  der  Mittel  sind  wir  von  selbst  auf  die 
einfachsten  Harmonien  hingewiesen,  mithin  der  gestopften  Töne  wenig 
oder  gar  nicht ,  oder  doch  nicht  in  schwieriger  und  bedenklicher  An- 
wendungsweise benölhigt. 

Wie  bei  den  Trompeten,  so  haben  wir  auch  bei  den  Hörnern 
darauf  zu  sehn ,  dass  das  erste  Horn  nicht  —  oder  nur  wenig  zu  den 
tiefsten ,  und  das  zweite  nicht  zu  den  höchsten  Tonlagen  gebraucht 
werde.  Der  erste  Hornist  (Primarius)  bedient  sich  sogar  meist  eines 
engern  Mundstücks,  das  ihm  die  Hervorbringung  der  höhern  Töne  er- 
leichtert, ebenso  aber  die  der  tiefern  erschwert.  Dagegen  hat  das  zweite 
Horn  ein  weiteres ,  mehr  für  die  tiefern  als  hohen  Tonlagen  geeignetes 
Mundstück.  Das  zweite  Horn  sollte  daher  nicht  leicht  höher  als  bis 
zum  zweigestrichnen  e,  und  in  den  hohen  Stimmungen  (in  A-  und 
hoch  fl-Hörnern)  nicht  leicht  über  c  oder  d  hinaus  geführt  werden. 
Nach  der  Weise  des  hier  vorherrschenden  Natursatzes  (Th.  I.  S.  58) 
macht  sich  dies  Alles  von  selbst  so. 

Gehen  wir  über  den  einfachen  Satz  für  zwei  Hörner  hinaus,  so 
kommt  naturgemäss  der  doppelzweistimmige  (Th.  I.  S.  73).  Es  kann 
jedoch  aus  mancherlei  Gründen  (z.  B.  für  ein  bestimmtes  Personal)  der 

2.  Salz  für  drei  Hörn  er 
dem  Komponisten  in  einzelnen  Fällen  zusagen.  Besonders  in  Komposi- 
tionen für  volles  Orchester  kann  der  Hornsatz  bisweilen  voller  als  zwei-  ■ 
stimmig  und  doch  zugleich  leichter  als  vierstimmig  gewünscht  werden. 
So  hat  Beethoven  in  seiner  hcroischeu  Symphonie  durchgehends  drei 
Hörner  gesetzt,  die  im  Trio  des  Scherzo*)  zu  entschiedenster  Wir- 
kung kommen;  — 


Alloßro  vivace. 


•)  S  139  der  bei  Simrock  erschienenen  Partitur.  Die  kleinen  Noten  in  Nr.  92 
deuten  Zwiscbenschläge  der  Streichinstrumente  ond  Oboen  an. 
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ia  ähnlicher  Weise  bat  er  die  Leonoren- Arie  im  Fidclio*)  mit  drei 
Hörnern  und  eiuem  Fagott  (als  obligatem  Chor  im  Orchester)  begleitet. 
Wenn  auch  dieser  Fall  wegen  des  zugefügten  fremden  Instruments 
nicht  genau  hierher  gehört,  so  sei  doch  der  Schluss  der  Hornpartie  (es 
sind  /s-Hörner  im  Allegro  con  brio ,  das  Fagott  unterstützt  das  dritte 
Horn)  — 

Ima 


i  i  ^  Iin.i. 


tr-  

IM«. 

J 

 YS—   

h-  - 

K  - 

hierhergesetzt,  um  im  Verein  mit  Nr.  92  die  Führung  bis  zum  hohen  c 


zti  zeigen. 


Man  bemerke ,  dass  in  Nr.  92  das  dritte  Horn  (als  ein  Primhorn) 
übereinstimmend  mit  dem  S.  58  Gesagten  höher  liegt,  als  das  zweite. 
In  Nr.  93  dagegen  liegt  das  zweite  Horn  höher  —  oder  länger  hoch,  als 
das  dritte.  Warum  das?  —  Weil  es  die  tiefen  Töne  bequemer  und 
sichrer  einsetzt,  während  das  dritte  Horn,  wenn  es  nachahmend  folgt, 
von  ihm  gedeckt  und  gesichert  wird.  Sodann,  weil  es  seinen  Gipfelton, 
das  ihm  eigentlich  zu  hoch  liegende  mit  einer  grössern  Heftigkeit 
herausbringt  und  den  Ton  sowohl ,  als  den  Gang  zu  ihm  kräftiger  in- 
tonirt;  das  dritte  Horn  würde  ihn  leichler  erlangt  und  darum  eben 
weniger  durchdringend  gegeben  haben.  In  den  andern  Salzen  der  Arie 
hatBeethoven  das  dritte  Horn  als  Primstimme  behandelt,  weil  kein 


•)  S.  '220  der  bei  Farrenc  in  Paris  herausgegebnen  Partitur. 
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Grund  zu  weilern  Abweichungen  war.  —  In  gleichem  Sinne  hat  er  das 
Solo  zu  Anfang  des  Allegro  seiner  Fidelio-Ouvertüre  •)  — 


dem  zweiten  Horn  gegeben.  Es  sind  wohl  nicht  blos  die  tiefen 
Schlusstöne,  die  ihn  bestimmt  haben,  sondern  er  durfte  daraufrechnen, 
dass  das  zweite  Horn  die  ihm  weniger  leicht  erreichbaren  hohen  Töne 
(e — d—f)  um  so  heftiger  intoniren  und  um  so  überquellender  damit 
aus  dem  Dolce  der  ganzen  Melodie  sich  erheben  würde.  Beide  Aus- 
nahmsfallc  bestätigen  die  Regel;  denn  in  ihnen  wird  eben  das  (heftige- 
res Heraustreten  des  zweiten  Horns  mit  zu  hoch  liegenden  Tönen;  be- 
zweckt, was  im  Allgemeinen  nicht  beabsichtigt,  sondern  vermieden  wer- 
den soll. 

Als  selbständige  Hornmusik  vollständiger  ist 

3.  Der  Satz  für  vier  Hörner. 

Hier  müssen  wir  unterscheiden,  ob  die  beiden  Paare  von  gleicher 
Stimmung  sein  sollen,  oder  von  verschiedner. 

Im  erstem  Falle  gewähren,  wie  wir  schon  ausFrüherm  abnehmen 
können,  die  vier  Hörner  ungleich  günstigem  Ausdruck  alles  dessen,  was 
in  dieser  Inslrumentklasse  überhaupt  zu  erlangen  ist.  Getragne  Sätze, 
z.  B 


oder  lebhafter  bewegte  Tongruppen,  z.  B. 


=  _  _  ii 

können  liier  harmonicreicher  und  in  genügender  Vollstimmigkcit  darge- 
stellt, gestopfte  Töne  schon  mit  grösserer  Freiheit  eingemischt  werden, 

•)  S.  7  drr  Partitur. 
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weil  die  Masse  der  zugleich  erklingenden  Naturtöne  den  Abstand  und 
mindern  Wohlklang  verbirgt. 

Durch  abweichende  Stimmung  der  beiden  Hornpaare  wird  in  den 
Hornsatz  noch  grössere  Mannigfaltigkeit  gebracht.  Wir  haben  schon 
bei  den  Trompeten  S.  58  auf  den  Vortheil  verschiedenartiger  Besetzuug 
aufmerksam  gemacht;  bei  dem  lonrcichen  Horn  muss,  wie  Jeder  selbst 
ermessen  kann,  der  Gewinn  noch  grösser  sein.  Als  ein  nicht  etwa  be- 
sonders reiches ,  mit  besondrer  Kunst  aus  den  Mitteln  des  Horns  kom- 
binirtes,  sondern  durch  Natürlichkeit  und  Anmulh  ausgezeichnetes  Bei- 
spiel stehe  hier  der  Hornsatz  von  K.  M.  v.  Webers  Ouvertüre  zum 
Freischütz*),  — 


*)  S.  4  der  bei  Schlesinger  in  Berlin  erschienenen  Partitur  der  Ouvertüre. 

L'ebrigens  erinnere  man  sich  bei  dem  obigen  Satze  (Nr. 97)  des  S.77  über  tiefe 
Stopftöoe  und  des  S.  58  über  den  Unterschied  der  Prim-  und  Sekundstimmen  Ge- 
»agten.  Der  tiefste  Stopfion,  im  vorletzten  Takte  d,  ist  erstens  dem  Sekundhorn  gc- 
fftbeo,  dem  die  tiefem  Tonlagen  bequemer  und  sichrer  zusagen;  zweitens  sind  es 
F-Hörner,  also  boebgestimmte,  die  ihn  nehmen  sollen.  Auch  auf  K-  und  allenfalls 
^«-Hörnern  würde  die  Stelle  gut  gelingen ;  weniger  gut  auf  den  tiefer  liegenden 
Ö-,  C-,  »-Hörnern. 
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der  nur  insofern  ausserhalb  uusers  jetzigen  Kreises  liegt,  als  er  von 
einer  harmonischen  Begleitung  der  Saiteninstrumente  getragen  wird. 
Freier  mischen  sich  Hörner  verschiedner  Stimmung  in  dem  Jägerchor 
im  dritten  Akte  von  Weber's  Euryanthe,  es  sind  zwei  Es-  und  zwei 
tiefe  0-Hörner  (die  der  Komponist  möglichst  zahlreich  besetzt  wünscht; 
mit  Unterlage  einer  Bassposaune;  — 

98 
Corni 
in  £$. 


Corni 
in  B  basso.  \ 


Trombone 
basso. 


J 


mm 


Echo. 


(Die  drei  ersten  Takte  bis  zara 
Auftakt  im  dritten  wiederholt.! 

Echo. 

— fS?-*  


es* 


PP% 


PP 


pp  pp 

die  vorausgegangne  Nr.  96  mag  als  Reminiscenz  aus  Euryanthe 
gelten. 

4.  Grössere  und  mannigfaltigere  Zusammenstellungen. 

In  den  meisten  Fällen  wird  über  die  Zahl  von  vier  Hörnern ,  we- 
nigstens in  Orchesterwerken,  nicht  hinausgegangen ;  man  zieht  lieber 
andre  Instrumente  hinzu,  als  dass  man  eine  einzige  Klasse,  noch  oben- 
ein von  tiefer  Toulage  und  dumpfem  oder  verhülltem  Klang,  so  aufhäu- 
fen sollte.  Indess  können  mit  vergrösserter  Hornzahl  allerdings  noch 
eigenthümliche  Effekte  gewronncn  werden.  Zunächst  in  gleicher  Stimm- 
art, nur  bei  zwei-  oder  mehrfacher  Besetzung  jeder  Stimme;  dann  ist 
es  aber  ralhsam,  den  Satz  noch  einfacher  einzurichten  und  sich  aller  eini- 
germassen  bedenklichen  Töne  zu  enthalten,  wie  deren  in  Nr.  92,  93 
und  95,  —  die  auch  ausdrücklich  als  Solosätze  bezeichnet  sind,  —  vor- 
kommen. 

Geht  man  mit  mehr  Hörnern  über  die  Zahl  von  zwei  Stimmungen 
hinaus,  so  lässt  sich  Vieles  erreichen,  was  ausserhalb  der  natürlichen 
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Grä'nzen  der  Harmonie musik  liegt,  doch  aber  unter  besondern  Umstän- 
den von  Wirkung  sein  kann.  So  würde,  während  die  ursprüngliche 
Tonreihe  des  Horns  auf  Dur  deutet,  eine  Verbindung  von  C-,  Es-  und 
//«-Hörnern  uns,  wie  dieses  Schema  zeigt,  —  in  dem  die  natürlichen 
und  gestopften  Töne  durch  die  Schrift  unterschieden  sind,  — 


ad   As-Hörner.  l-^l,  k~)H.[oferv 

mm  T^^^  •*  *  •••••• 


Es-Hörner.         ;  '. l       \    X         Z         l£  Q&WP- 


C-Hörner.  •   


die  vollständige  und  ausgedehnte  Tonleiter  von  Cmoll  mit  vielen  Hülfs- 
und Nebentönen  — 

Ju,  gy   a,    b,    h,  c,   d,   es,   e,  f9   g,   as,  a,  ~b,  h,  c,  eis, 

Ä,  c,   d,   es,       /,    g,   as,  h,  c, 

d,  dis,  ~c,  f,  ßs,  g,  gis,  a,  b,  ~h,  e 

ergeben*).  Die  Verbindung  einest-,  F-,  ^-  und  C-Horns  würde  fol- 
gende Tonleiter  für  As  Amt  — 

'2  2232    13    2    3    3    23    3    3    4    33    4  4  JJ  hj-i- 
12  1        12    111   l         2    2    2  1    2  2    2    1     1    1  2 


ergeben  (wobei  die  obere  ZifFerreihc  zeigt,  wie  oft  jeder  Ton  über- 
haupt —  und  die  untere,  wie  oft  er  als  Naturton  vorhanden  ist)  und 
die  wichtigsten  Akkorde  — 

c  -  es  -as-  c  -  es  -  as  -  c, 
b-es-g-b-  des  -  es  -  g  -  b,  mit  f  oder  Jes, 
f  -  as  -des-  f  -  as,  * 
c  -  f  -as  -  c  -  f  -  as  -  c, 
g  -  c  -es  -  g  -  c    -  es  -  g  -  c, 
b-f  -b  -des-  f  -b, 


•)  Es  verslebt  sieb,  dass  alle  die  Noten  and  Namenreiben  seebszebnfüssig  za 
lesen  sind. 
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in  solcher  Weise  besetzen,  dass  die  Mehrzahl  der  Intervalle  *>  mit  Na- 
torlönen  gegeben  würde. 

Allein  der  Gewinn  aus  so  künstlichen  Unternehmungen  dürfle  nur 
ein  zweideutiger  und  geringer  sein.  Der  Komponist  sieht  sich  dabei  in 
ein  Netz  von  Berechnungen  und  Rücksichten  verstrickt,  die  seiner 
Freiheit  im  Schaffen  —  war1  er  auch  noch  so  gewandt  —  allzu  enge 
Schranken  setzen ;  die  für  Melodie  oder  Harmonie  erfoderlichen  Töne 
müssen ,  sobald  man  sich  vom  Naturstande  des  Instruments  entfernt, 
auf  den  verschiednen  Hörnern  zusammengesucht  und  zusammengesetzt, 
und  damit  muss  nicht  blos  der  Gaug  der  einzelnen  Stimmen  gestört,  es 
müssen  auch  die  Glieder  und  Abschnitte  der  Melodie  aus  ihrem  Zusam- 
menhang gerissen  werden.  Und  das  Alles,  um  das  so  naturfrische,  der 
natürlichen  Empfindung  so  wohlthuende  Instrument  in  fremde  Harmo- 
nien oder  Tonarten  hineinzuquälen.  Wie  weil  erquicklicher  wirkt  ein 
Hornpaar  in  den  einfachsten  Weisen  der  Naturharmonie,  weil  diese 
seinem  eignen  ungekünstelten,  einfach-natürlichen  Wesen  gemäss  sind  ! 
Wie  weit  mächtiger  wirkt  der  Einklang  der  Hörner  in  Gluck's  Iphi- 
genien- oder  Cherubini's  Lodoiska-Ouvertüre,  oder  in  der  Einleitung 
zu  Schneidert  Ouvertüre  über  den  Dessaucr  Marsch,  als  volle  von 
Hörnern  intonirte  und  durch  den  Hornklang  überfüllte  Akkorde !  We- 
nigstens dürften  so  erkünstelte  Zusammenstellungen  nur  in  seltnen 
Fällen  sachgemäss  befunden  werden.  Daher  können  wir  sie  auch  nicht 
zu  besondrer  Uebung  empfehlen. 

Es  fragt  sich  zuletzt,  ob  nicht 

5.  Verbindung  von  Hörnern  mit  Trompeten,  Po- 
saunen und  Pauken 

zu  versuchen  sei?  —  Im  Orchester,  also  im  Verein  mit  andern  Instru- 
menten ,  werden  diese  Instrumente  bekanntlich  oft  neben  einander  ge- 
braucht. Dagegen  würde  der  Verein  von  Trompeten  und  Hörnern  allein 
seilen  ein  günstiges  Resultat  erwarten  lassen,  weil  beide  durch  Tonge- 
biet, Klang  und  Schallkrall  zu  weit  von  einander  abstehn;  der  Schall 
der  Trompete  würde  den  Hornklang  zerreissen,  ohne  sich  mit  ihm  zu 
verschmelzen ;  die  Hörner  würden  den  Trompetensatz  in  der  Tiefe  nur 
dumpf  und  malt  verdoppeln  und  beschweren  können.  Eher  Hessen  sich 
Hörner  mit  Posaunen  (jene  mehrfach,  diese  einfach  besetzt,  wie  K.  M. 
v.  Weber  zu  dem  in  Nr.  98  angeführten  Hornsatze  verlangt)  ver- 
binden ,  da  letztere  durch  Tonlage  und  Fülle  des  Schalls  ihnen  näher 
stehn ;  dann  kann  auch  die  Pauke  zutreten.   Indcss  auch  dieser  Verein 


•)  Nur  des  (also  die  Septime  im  Domioaotakkord,  der  Gruodton  im  Dreiklang 
der  Uoterdouiinante  u.  s.  w.)  ist  nicht  natürlich  tu  bähen.  Der  Vorschlag  dieser 
Komhioatioo  gehört  übrigens  H.  B e  r  Ii o z  an. 
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erscheint  nicht  anwendbar  genug,  um  zu  besondern  Uebungen  auf- 
zulodern. Was  er  gewahren  könnte,  wird  durch  den  Chor  der  Ventil- 
Inslrumente  besser  erlangt,  zu  dem  wir  jetzt  Übergehn*). 


Dritte  Abtheilung. 

Die  Ventilinstrumente. 

In  der  vorigen  Abtheilung  haben  wir  erfahren,  dass  ein  Theil  der 
Blechinstrumente  (Trompeten  und  Hörner)  nur  eine  unvollständige  Ton- 
leiter hat  und  die  fehlenden  Töne  nur  unvollkommen  und  bedingt  erlan- 
gen kann.  Diese  Un  vol lstän  di  gkei  t  hat  man  bald  für  eine  LI  n  - 
Vollkommenheit  angesehn  und  durch  mancherlei  Vorrichtungen  am 
Instrument  zu  überwinden  getrachtet.  Unter  den  verschiednen  hierzu 
angestellten  Versuchen  verdient  die  Anbringung  der  Ventile  wohl 
unstreitig  den  Vorzug,  hat  auch  in  der  That  den  Vorrang  mit  Hinweg- 
drängung  der  frühern  Versuche  errungen.  Zunächst  sind  diese  Ventile 
an  den  Hörnern  und  Trompeten,  dann  auch  an  der  Posaune  an- 
gebracht worden.  Hierdurch  ist  ein  System  von  Blechinstrumenten  auf- 
gestellt worden,  das  eine  wesentlich  andre  Beschaffenheit  und  Bedeu- 
tung hat,  als  die  in  der  vorigen  Abtheilung  aufgeführten  natürlichen 
Instrumente  gleiches  Namens. 

Den  so  mit  Ventilen  versehenen  alten  Instrumenten  ist  sodann  eine 
Reihe  neu  erfundner  (oder  vielmehr  altern  ausser  Uebung  gekommnen 
nachgebildeter)  Instrumente  hinzugefügt  worden,  die  ebenfalls  mit  Ven- 
tilen verseheu  sind;  und  so  bat  sich  ein  besondrer  Chor  von  Blechin- 
strumenten zusammengestellt,  der  bald  für  sieh  allein,  bald  in  Verbin- 
dung mit  andern  Instrumenten  zur  Anwendung  kommt,  —  oder  aus 
dessen  Mitte  ein  und  das  andre  Instrument  den  gewöhnlichen  Organen 
des  Orchesters  zugefügt  wird. 

Es  versteht  sich,  dass  der  Komponist  auch  von  diesen  Mitteln 
Kenntniss  nehmen  muss;  sie  können,  —  wenigstens  einzelne  von 
ihnen  können  für  die  Darstellung  dieser  oder  jener  Stimmung  oder  Vor- 
stellung die  geeignetsten,  ja  unentbehrlich  sein,  und  es  kann  im  freien 
Kunstgebiete  Niemand  sich  unterfangen,  Gränzen  zu  ziehn  und  irgend 
ein  Mittel  auszuscheiden  ,  da  Niemand  vorauszusehn  vermag,  welche 
Aufgaben  sich  für  einen  andern  Künstler ,  ja  sogar  für  ihn  selbst  noch 
ergeben  werden.  Gleichwohl  ist  eben  hier  eine  hellere  Erkenntniss 
höchst  rathsam,  weil  wir  Gefahr  laufen,  um  eines  lässlichen  Gewinns 


•)  Hierin  der  Anhang  D. 
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willen  an  Tonreichtbuin  wesentlich  wichtige  Karaktere  aus  unserni  Or- 
chester entstellt  oder  verdrängt  zu  sehn.  Im  hier  sicher  zu  ort  heilen, 
müssen  wir  einen  Blick  auf  die  Struktur  der  Ventilinstrumenle  werfeu. 


Erster  Abschnitt. 

Struktur  und  Karakter  der  Ventilinstrumente  im 

Allgemeinen. 

Alle  Ventilinstrumente  bestehn  aus  einem  Metallrohr  (von  Mes- 
singblech), gleich  oder  ähnlich  dem  der  Trompeten  und  Hörner.  Sie 
haben  daher  auch  nur  die  für  Trompeten  und  Hörner  (Nr.  37)  ange- 
gebue  Reihe  der  Naturtöne,  gleichviel  ob  vollständig  oder  nicht.  Wollte 
man  nun  noch  andre  Reihen  vou  Tönen  erlangen,  so  musste  das  Rohr 
der  Verlängerung  und  Verkürzung  zugänglich  gemacht  werden,  wie 
die  Posaune  mittels  ihrer  Züge.  Dies  sollte  aber  in  bequemerer  Weise 
erlangbar  sein. 

Man  setzte  daher  innerhalb  der  Rohrwindung  noch  besondre  Rohr- 
stücke ein.  Sind  diese  alle  offen,  so  bilden  sie  mit  dem  Hauptrohr  ein 
Ganzes ;  sind  sie  alle  verschlossen ,  so  bleibt  das  Hauptrohr  ganz  für 
sich ;  auch  kann  von  den  eingesetzten  Rohrstücken  eins  oder  es  können 
zwei  verschlossen  bleiben  und  das  dritte  (oder  zwei)  geöffnet  werden. 
So  stellen  sich  also  verschiedne  Längen  des  Rohrs  dar.  Nun  sind  bei 
den  Einsatzstücken  Drücker  —  Ventile  —  angebracht,  die  im  ruhi- 
gen Zustande  das  Einsatzstück  verschliessen,  also  ausser Mittheilnahme 
setzen,  wenn  sie  aber  niedergedrückt  werden,  das  Einsatzstück  öffnen, 
also  mit  dem  Hauptrohr  in  Verbindung  bringen  und  dieses  durch  jenes 
verlängern.  Diese  Drücker  werden  bequem  mit  den  Fingern  niederge- 
drückt und  wieder  losgelassen;  die  Handhabung  ist  ungleich  leichter 
und  sichrer  als  die  der  Züge  auf  der  Posaune  oder  des  Stopfens  auf 
dem  Horn. 

Solcher  Ventile  werden  zwei  oder  drei  (bei  einigen  Instrumen- 
ten eins,  aber  auch  vier,  fünf  und  sechs)  angebracht.  Das  erste  ert 
niedrigt ,  wenn  es  niedergedrückt  und  dadurch  sein  Rohrstück  geöffne- 
wird,  um  einen  Ganzton,  das  zweite  um  einen  Halblon,  das  dritte 
um  eine  grosse  Terz.  Nun  kann  man  aber  zwei,  ja  alle  drei  Ventile 
gleichzeitig  öffnen ,  mithin  die  Naturtöne  siebenmal  um  einen  Halbton 
erniedrigen,  das  beisst ,  dem  Instrument  acht  verschiedne  Stimmungen 
(mit  Einschluss  der  Naturtöne  oder  Grundstimmung)  ertheilen,  seinen 
Naturgehalt  verachtfachen.  Stellen  wir  uns  das  an  einigen  Naturtönen 
so  vor  — 
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Naturlöne     .    .    .    g  c     e  g 

Ventil  2*).    .    .    .  fis  h  dis  fis 

Ventil  1  ....  /  b     d  f 

Ventil  1  und  2  .    .  e  a  eis  e 

Ventil  'S  ....  es  as    c  es 

Ventil  2  und  3  .    .  d  g  h  J 

Ventil  1  und  3  .    .  eis  fis  ais  eis 

Ventil  1,  2  und  3   .   c     f     a  c 
und  übertragen  die  Veränderungen  auf  die  hier  ausgelassenen  Natur- 
töoe,  so  überblicken  wir  den  vollen  Gehalt  der  Ventilinstrumente,  der 
von  der  Höhe  bis  zum  vorletzten  Naturton  (dem  letzten  vor  dem  tief- 
sten) eine  ununterbrochne  chromatische  Tonreihe  bietet. 

Bei  zwei  Ventilen  sind  blos  drei  Umslimmungen ,  das  heisst,  mit 
Einschluss  der  Naturlöne,  nach  obiger  Darstellungsweise  folgende 
Stimmungen,  — 

Naturlöne    .    .    g     c     e  g 

Ventil  2  ...  fis     h    dh  fis 

Ventil  1  .    .    .     /     b     d  f 

Ventil  1  und  2  .    e     a     eis  e 
erlangbar  und  die  chromatische  Tonreihe  ist  in  der  Tiefe  unvoll- 


Wir  wollen  diese  Darstellungsweise  nicht  verlassen,  ohne  sie  dem 
Janger  im  Orchestersatze  besonders  zu  empfehlen.  Sie  leitet  ihn  darauf 
hin,  das  Ventilinstrument  zunächst  als  ein  vier-  oder  achtfaches  Natur- 
instrnment  (jenachdem  es  zwei  oder  drei  Venlile  hat)  anzuschauen, 
nachdem  er  sich  —  voraussetzlich !  —  bereits  früher  mit  den  wirk- 
lichen Naturinstrumenlen  bekannt  gemacht;  vor  allen  Dingen  treten 
»hm  hieraus  vier  oder  acht  Reihen  zusammengehöriger,  leicht  und  wir- 
kongsvoll  behandelbarer  Töne  vor  das  Auge,  in  deren  jeder  er  ein 
Naturinstrument  (wenn  auch  ein  durch  die  Ventilisirung  abgeschwächtes) 
vorsieh  hat,  immer  noch  frei  von  dem  eunuchisch-chromatiscben  Ton- 
gewürgel.  Die  mechanische  Zusammenstellung  dieser  chromatischen 
Tonreihen  kann  Jeder  selbst  besorgen ;  es  folgen  deren  später. 

Bei  diesen  Veniiieinrichtungen  sind  nun,  abgesehn  von  den  etwaigen 
Lücken  in  der  Tiefe,  chromatische  und  diatonische  Tonreihen,  auch  alle 
nicht  zu  sehr  springende  Tonfolgen  (bei  denen  man  nämlich 


*)  Es  ist  einmal  üblich,  das  um  eine  ganze  Stufe  erniedrigende  Ventil  das 
erste,  und  das  um  eine  b a  l  b e  das  z  w ei tc  zu  nennen,  obwohl  dem  Tonsystem 
entsprechender  die  Erniedrigung  um  eine  halbe  Stufe  als  die  nächste,  folglich 
erste  aufgeführt  werden  sollte.  Bei  zwei  Ventilen  könnte  man  beliebig  umnennen, 
bei  dreien  aber  liegt  der  Zusatzbogen  (und  das  Ventil)  für  die  halbe  Stufe  in  der 
Mitte  der  beiden  andern,  muss  also  als  zweites  gezahlt  werden. 
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zugleich  den  Naturton  ändern  und  die  Ventile  brauchen  muss)  leicht 
darzustellen.  Auch  Triller  mit  Zuziehung  eines  Nalurlons  (weil  das 
Ventil  nur  mit  ganzer  aufgesetzter  Hand  schnell  genug  bewegt  werden 
kann)  sind  ausführbar. 

Dagegen  werden  die  Töne,  zu  denen  man  Ventile  braucht,  beson- 
ders in  der  Tiefe  unrein;  sie  erscheinen  zu  hoch,  und  zwar  um  so 
mehr,  je  mehr  Ventile  nölhig  sind*).  Der  geschickte  Bläser  kann 
hier  bis  auf  einen  gewissen  Puukt,  nicht  aber  ganz  und  nicht  ohne  neue 
Beeinträchtigung  des  Klanges  nachhelfen. 

Sodann  verlieren  die  Naturinstrumente,  also  namentlich  Trompete, 
Horn  und  Posaune,  durch  die  Vorrichtung  der  Ventile  jene  Frische  und 
Gefülitheit,  man  möchte  sagen  Gesundheit  des  Klanges ,  die  ihnen  ur- 
sprünglich eigen  ist.  Das  Horn  büsst  an  Vollklang  und  Rundung  ein 
und  neigt  sich  der  beklemmtem  Weise  der  Stopflöne  zu ;  die  Trom- 
pete besonders  verliert  die  metallische  Klarheit  und  siegreich  durch- 
dringende Macht  ihres  Klangs  und  wird  unedel  gepresst,  auch  sogar  un- 
kräftiger und  dünner,  und  dies  Alles  besonders  in  den  höhern  Lagen, 
etwa  von  d  an;  auch  die  Posaune  büsst  ihre  Macht  ein,  sie  wird  mehr 
dem  natürlichen  Hornklang  nahe  gebracht,  obwohl  sie  stärker  und 
heller  bleibt. 

Und  alle  diese  Nachtheile  sollen  wir  auf  uns  nehmen ,  um  Ton- 
reihen zu  gewinnen ,  die  dem  —  zwar  abzuschwächenden  und  zu  ver- 
unreinigenden, niemals  aber  ganz  auszutilgenden  und  durchaus  nicht  zu 
entbehrenden  Grundkarakter  der  genannten  Instrumente  unnöthig, 
fremd  — ja  widersprechend  sind!  Die  Trompete  (S.  48)  ist  das  Hel- 
deninstrument und  ist  einfach,  wie  der  Heldenkarakter;  dem  entspre- 
chen alle  ihre  Mittel,  die  das  Gerade,  Starke,  Helllcuchtende,  Kühne  — 
und  nichts  weiter  aussprechen.  Das  Horn  (S.  90)  bedarf  ebenso- 
wenig für  seine  Naturlaute ,  für  den  reinen,  einfachen  Gemüthsaus- 
druck,  in  dem  es  seine  Welt  findet,  der  Vielgewaudtheit  eines  sich  in 
alle  Tonarten  und  Harmonien  einschmiegenden  und  einschleichenden 
Tonsystems;  so  weit  es,  ohne  sich  untreu  zu  werden,  über  seine  eigent- 
lichen Gränzen  hinausschwärmt  oder  binauswildert,  dienen  ihm  die  ge- 
stopften Töne  und  haben  sich  allen  unsern  Meistern  genügend  erwie- 
sen. Die  Posaune  endlich  (S.  68)  bringt  iu  ihrer  dröhnenden,  scharf 
und  gewaltig  eindringenden  Sprache  die  letzte,  feierlichste  und  unwi- 
dersprechliche  Entscheidung  und  darf  darin  durch  keine  Künstelei  und 
Abschwächung  gestört  und  gehemmt  werden;  nicht  ihr  Tonreichthum 
und  ihre  etwas  mehr  oder  weniger  raffinirte  Gewandtheit,  sondern  ihre 
Kraft,  der  Grundkarakter  spröder  und  erschütterungsvoll  entscheiden- 

*)  Eine  reinere  Stimmung  für  die  tiefem  Töne  ,  besonders  für  die  Trompeten, 
Hesse  sich  herstellen,  wenn  das  drille  Ventit  nor  auf  1%  Ton  Erniedrigung  einge- 
richtet und  sein  Rohrslück  ein  wenig  länger  genommen  würde ,  als  das  erste  und 
zweite  zusammengenommen. 
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der  Stärke  ist  das  ihr  Wesentliche  und  dem  Komponisten  Unentbehr- 
liche ,  weil  er  es  in  solcher  Weise  nur  bei  ihr  findet. 

Es  ist  also  für  alle  Komponisten ,  denen  an  treffender  und  mannig- 
facher Karakteristik  in  ihren  Werken  liegt,  und  für  alle  geistig  theil- 
oehmenden  Direktoren  und  Kunstfreunde  vom  höchsten  Gewicht,  die 
Naturinstrumente  nicht  durch  Ventilinstrumente  verdrängen  zu  lassen*;. 
In  einer  Zeit,  wo  der  Karakter  und  das  Karakteristische  ohnehin  nicht 
blos  in  der  Kunst,  sondern  nach  allen  Richtungen  hin  Abschwäcbung 
und  Verkennung  erfahren  und  noch  zu  befahren  hat,  —  und  in  einer 
Angelegenheit,  wo  das  Bessere  leicht  zu  verdrängen,  aber  schwer  wie- 
der herzustellen  sein  dürfte,  scheint  es  Pflicht,  immer  und  überall  an 
das  Rechte  zu  mahnen  und  vor  Verderb  zu  warnen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Mittel  und  Karakter  der  wichtigsten  Ventilinstrumente. 

Wir  beginnen  die  Reihe  der  Ventilinstrumente  mit  den  uns  be- 
kannten Arten**). 

1.  Die  Ventiltrompete. 
Die  Venliltrompete  wird  mit  zwei  oder  drei  Ventilen  gebaut. 
Die  Trompete  mit  zwei  Ventilen  hat  folgende  Tonreihe,  — 


bei  welcher  die  Ziffern  das  eine  oder  die  beiden  für  den  Ton  erfoder- 
lichen  Ventile***)  andeuten.  Sie  stellt  drei  oder  (wenn  man  beide 
Ventile  auch  verbunden  gebrauchen  will)  vier  vereinigte  Trompeten- 
Systeme  — 

gcegbcdcg 
ßs     h      dis    ßs       a       h      eis     dis  ßs 
f       b       d     f       as      b       c       d  f 


*)  Hierzu  der  Anhang  E. 

**)  Viel  von  dem  hier  Folgenden  verdankt  der  Verfasser  der  Belehrung  des 
verdienstvollen  Musikdirektor  Gold  e  in  Erfart. 

*••)  Dass  man  Naturtöne  auch  —  von  einem  andern  Naturton  aus  —  mittels  der 
Ventile  hervorbringen  kann  (man  sehe  den  ersten  Ton  in  Nr.  102)  und  wiefern  dies 
dem  Spieler  möglicherweise  bisweilen  bequem  sein  mag,  gehört  zu  der  Detailkennt- 
niss  der  technischen  Behandlung,  auf  die  der  Komponist  als  solcher  nicht  einzugebn 
»«rufen  ist. 
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und 

e       a     eis      e       g       a       h      eis  e 

(fängt  man  höher  an,  noch  mehrere,  die  auf  der  Tonika/),  Es  n.  s.  w. 
stehenden),  also  —  die  Stimmung  in  C  vorausgesetzt  —  eine  C-,  H-, 
B-,  ^-Trompete  u.  s.  w.  dar,  ergiebl  die  Tonleitern  von  B-,  C-,  D-, 
Es-,  E-,  F-,  Fis-,  Gdur  (vom  kleinen  b  an)  mit  einfachen,  die  vou 
F- ,  G-,  A-,  /fdur  (vom  kleinen  f  an)  mit  verbundnen  Ventilen, 
ferner  Molltonleitern  auf  C,  D  u.  s.  w. ,  die  chromatische  Tönleiter 
von  klein  a  oder  besser  vom  eingestrichnen  d  an ,  Triller  vom  einge- 
strichnen y*an  aufwärts,  —  besser  auf  höhern  Stufen,  —  und  alle  die 
Figuren,  die  man  nach  diesen  Winken  zusammensetzen  kann. 

Die  Trompete  mit  drei  Ventilen  kaun  —  wenn  man  bis  zur 
Verbindung  aller  drei  Ventile  gehn  will,  folgende  Tonreihe  — 


ergeben.  Hier  findet  sich  vor  allem  die  bei  der  vorigen  Trompetenart 
gebliebene  Lücke  durch  das  kleine  gis  oder  as  (mittels  dessen  sich  unter 
andern  eine  Durlonleiter  auf  Es  von  klein  es*)  an  mit  einfachem  Ven- 
tilgebrauch  darstellen  liesse)  ausgefüllt,  daun  (die  C-Stinimung  voraus- 
gesetzt) zu  den  Tonsystemen  der  C-,  H-,  B-,  A- Trompete  noch  die 
der  As-,  G-,  Fis-,  F-Trompete  mit  vorliegender  Dominante  von  der 
kleinen  Oktave  aus  darstellbar,  wenn  man  sich  vereinter  wie  einzelner 
Ventile  bedienen  will.  Die  genauere  Erkenntniss  der  Mittel ,  die  drei 
Ventile  geben ,  ist  nach  dem  über  zwei  Ventile  Gesagten  leicht  zu  er- 
w erben.  Wir  erinnern  nur,  dass  schon  der  gleichzeitige  Gebrauch  von 
zwei  Ventilen  (S.  94)  seine  Bedenklichkeit  hat,  dass  also  der  von  drei 
Ventilen  deren  noch  mehr  bieten  muss ;  dass  ferner  die  Stimmung  bei 
dem  Gebrauch  der  Ventile  besonders  in  der  Tiefe  unrein  wird,  daher 
wir  vom  kleinen  c  als  Naturton  (das  möglicherweise  durch  die  Ventile 
zu  gross  ff,  B,  A,  As,  G,  Ges,  F  werden  könnte)  gar  keine  Notiz 
genommen  haben. 

Die  Trompeten  mit  drei  Ventilen  sind  in  allen  Stimmungen 
möglich  und  vielleicht  in  diesem  oder  jenem  Chor  bald  in  dieser,  bald 
in  jener  Stimmung  zu  haben.  Am  verbreitetsten  sind  aber  Ventillrom- 
peten  in  D,  Es,  E  und  F;  und  man  thul  wohl,  auf  keine  andern  zu 
rechnen.    Diese  genügen  aber  aui4i ,  und  die  grössere  Vollständigkeit 

♦)  Der  Behandlung;  des  Instruments  entsprechender  war' es,  sein  Tonsystem  von 
oben  nach  unten  darzustellen  ,  so  dass  der  Naturton  voranginge  und  seine  Umbil- 
dungen durch  die  Ventile  nachfolgten:  g  mil  ges  und^  e  mit  M>  d  mit  deSj  cmil  A> 
b  mit  a  und  as  u.  s.  w.  Für  die  Anschauung  des  Komponisten  schien  die  natürliche 
Ordnung  —  von  der  Tiefe  zur  Höhe  —  vorzuziehn. 


Digitized  by  Google 


  97   

des  Tonsyslems  kann  die  Komponisten ,  welche  einmal  der  Ventiltrom- 
pete bedürfen ,  allerdings  für  diese  oder  jene  Gattung  bestimmen ;  je 
nach  der  für  die  Komposition  nöthigen  Stimmung  ist  demnach  festzu- 
setzen, ob  man  eine  Ventiltrompete  in  D,  l\  E  oder  Es  haben  will. 
Die  Trompeten  zu  zwei  Ventilen  scheinen  besouders  uoch  bei  den  Mu- 
sikchören der  Keilerei  herrschend  und  stehen  (so  viel  wir  wissen)  bei 
der  preussischen  Reiterei  in  Es.  Diese  Stimmung,  die  bis  zum  zweige- 
st richnen  b  hinauf  und  bis  zum  eingestrichnen  es  oder  kleinen  6,  ja 
g  hinab  reicht,  scheint  in  den  meisten  Fällen  die  günstigste,  wenn  ein- 
mal Ventiltrompeten  zur  Anwendung  kommen  müssen.  In  höhern  Stim- 
mungen sprechen  (S.  50)  die  höchsten  Naturtöne  weniger  gut  an ;  tie- 
fere Tonreihen,  als  bis  zu  es  oder  klein  g-,  werden  —  abgesehn  von 
der  hier  eintretenden  Unreinheit  der  Ventiltöne  —  schicklicher  den  Po- 
saunen zuertheilt.  Zwar  sind  diese  weniger  leicht-beweglich ,  als  die 
Trompeten;  aber  in  solcher  Tiefe  den  Trompeten  gar  noch  schnelle 
Gänge  geben  wollen ,  scheint  uns  der  höchste  Missversland  des  Instru- 
ments. 

Als  besondere  Arten  der  Ventiltrompete  werden  erwähnt 

a.  die  Alttrompete, 
eine  ^-Trompete  (S.  50)  mit  Venlilen, 

b.  die  Tenortrompete, 

die  notirt  wird  wie  die  Alttrompete,  ihre  Töne  aber  eine  Oktave  tiefer 
(sechszehnfüssig)  abgiebt, 

c.  die  Basstrompete, 

die  notirt  wird  wie  die  ^-Trompete,  ihre  Töne  aber  zw  ei  Oktaven 
tiefer  giebt,  so  dass  also  die  Noten  — 

auf  der  Teoortrompelc,  auf  der  Basstrompete. 

ertönen.  Tenor-  und  Basstrompete  sind  nicht  in  den  gewöhnlichen  Or- 
chestern, sondern  wohl  nur  bei  einigen  Kavalleriechöreu  (und  auch  da 
wohl  nicht  allgemein,  z.  B.  nicht  in  der  preussischen  Armee)  zu  linden, 
scheinen  auch  in  der  That  entbehrlich ,  da  sie  ganz  in  das  Gebiet  der 
Posaune  treten,  und  namentlich  die  gleich  zu  erwähnende  Ventilpo- 
saune nichts  anders  ist,  als  eine  —  nur  eine  Stufe  höher  stehende 
Basstrom pete ,  nur  unter  anderm  Namen.  Der  Verf.  kennt  sie  nicht  aus 
eigner  Wahrnehmung. 

2.  Die  Ventil-Bassposaune. 
Sie  ist  eigentlich  eine  Trompete  (Posanne  ohne  Züge)  von  grös- 
sern Dimensionen  und  daher  tieferer  Stimmung,  übrigens  mit  drei  Ven- 
tilen und  diesem  — 

Marx,  Komp.  L.  IV.  .1.  Aufl.  7  d  by  Cc 
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den  Umfang  der  Bassposaune  umfassenden  Tongebiet.  Ihr  Klang  hält 
die  Mitte  zwischen  Posaune  und  Horn ;  sie  scheint  übrigens  wenig  ver- 
breitet, —  vielleicht  im  Süden  (in  Oesterreich)  mehr  als  in  Nord- 
deutschland *). 

3.  Das  Vent i l h o r n. 
Das  Ventilhoru  hat  man  in  allen  Stimmungen,  doch  steht  es  mei- 
stens in  Fund  hat  stets  drei  Ventile,  die  dieselbe  Einrichtung  und  Wir- 
kung haben,  wie  die  drei  Ventile  der  Trompete.  Dies  — 
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ist  seine  Tonreihe,  die  man,  dic.F-Sümmung  vorausgesetzt,  nach  S.76 
zu  beurthcilen  und  mit  Rücksicht  auf  das  dort  über  das  Naturhorn  Ge- 
sagte zu  behandeln  hat.  Die  höchste  Tonlage  wird  man  am  liebsten  nur 
in  bequemster  Führung,  — 
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und  auch  so  nicht  zu  häufig  anwenden;  die  tiefsten  Naturtöne  nicht  mit 
Ventilen  gebrauchen ,  da  jene  ohnehin  nicht  so  sicher  stehn ,  und  die 
Ventile  in  der  Tiefe  leicht  Unreinheil  zur  Folge  haben. 

Bei  dem  Naturhorn  haben  wir  bereits  auf  den  eigentümlichen 
Karaktcr  der  gestopften  Töne  aufmerksam  gemacht.  Diese  besondre 


*)  Der  Verf.  bat  sie  nur  bei  einem  steyermärkiseben  Musikchor  kennen  ge- 
lernt. Der  ganz  vorzüglich  geschickte  Steyermärker  Kl  autsch  ek  bebandelte  sie 
mit  der  grössten  Geläufigkeit  und  —  wenn  man  einmal  den  Posannenkirakter  nicht 
in  seiner  ursprünglichen  Macht  und  Strenge  festhalten  will  — mit  würdigem  schönem 
Klang  und  einer  dem  Fagott  oder  Violoncell  gleichkommenden  Geläufigkeit.  Von 
dem  berühmten  Queisser  in  Leipzig  hören  wir,  dass  er  sieb  einer  Tenorposaune 
mit  einem  Ventil  (bis  Et  oder  D  reichend)  bedient  habe. 
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Klangweise  geht  auf  dem  Ventilhorne  nicht  verloren.  Das  Ventilhort] 
ohne  Anwendung  der  Ventile  ist  —  abgesehn  von  der  Veränderung  am 
Klang  —  dem  Naturhorne  gleich  zu  behandeln,  kann  also  z.  B.  in  dieser 
Stelle  bei  a.  — 
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die  Töne  A,  a,  /als  gestopfte  hervorbringen,  die  ihm  sonst  auch  (b.)  mittels 
Ventile  —  gleichsam  als  Naturtöne  einer  tiefem  Stimmung —  zu 
Gebote  stehn.  Ja,  es  kann  Töne,  die  eigentlich  Naturtöne  (und  zwar 
ächte,  der  ursprünglichen  Stimmung)  sind,  ebenfalls  als  Stopftöne  her- 
vortreten lassen.  So  wird  bei  c.  der  zweite  Ton  (h)  mit  Ventil  genom- 
men und  von  ihm  aus  b  gestopft,  obgleich  iu  der  Grundslimmung  b 
ond  g  bekanntlich  Naturlöne  sind;  allein  durch  die  Ventile  wurde  die 
Grundstimmung  auf  andre  Stufen,  von  o  auf /r  und  a  gerückt.  Uebri- 
gens  kann  das  Stopfen  auf  Veutilhörnern,  untermischt  mit  Ventiltönen, 
keinen  so  unterscheidenden  Karakter  behaupten,  wie  ihn  der  Komponist 
zu  besonderu  Zwecken  oft  dem  Naturhoro  abfodert. 

Ausser  diesen  durch  Ventile  umgestalteten  Instrumenten  sind  nun 
noch  andre  theils  neu  erfunden ,  theils  aus  längerer  Vergessenheit  her- 
vorgeholt oder  umgestaltet  worden.  Diese  Instrumente  stellen  sich  in 
mehrere  Familien  zusammen ,  welche  im  Wesentlichen  (dem  konisch 
sich  erweiternden  Bau  des  Rohrs  und  der  Ventilisirung)  übereinstim- 
men, in  Einzelheiten  des  Bau's  und  der  Stimmung  von  einander  ab- 
weichen. 

Zunächst  sind  es 

4.  die  Kornette, 

5.  die  Fiügelhörner , 

6.  das  Piston, 
die  wir  zu  betrachten  haben. 

Das  Kornett  ist  einmal  in  Form  der  Trompete,  nur  in  den  Bie- 
gungen abgerundeter,  zusammengewunden,  erweitert  sich  aber  konisch 
ond  geht,  im  letzten  Theile  des  Rohrs  gerad1  geführt,  ohne  besondern 
Schalltrichter  (gleich  denen  der  Trompete,  des  Horns,  der  Klarinette 
u.  s.  w.)  zu  Ende ;  das  Mundstück  ist  eine  Mittelform  zwischen  dem 
des  Horns  und  der  Trompete.  Der  Klang  dieses  Instruments  ist  dem 
der  hohen  Horntöne  in  höh ern  Stimmungen  ähnlich ,  ohne  jedoch  ihre 
zu  erreichen;  man  muss  ihn  enger,  beschränkter,  unfreier, 


*)  Herr  Militair-Mosikdirektor  Theodor  Rode  bezeichnet  („Zar  Geschichte 
der  K.P.  lnTanterie-  und  JSgermusik"  1858)  ihn  als  stumpf  und  rob.  Ein  ebenso 
bewährter  Kenner,  Herr  Musikdirektor  IM  e  f  ke  ,  stimmt  dem  Unheil  bei. 
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Das  Flügeln orn  hat  gleiche  Rohrlänge  mit  den  Kornetts,  nur 
ist  sein  Rohr  in  den  letzten  zwei  Dritteln  seiner  Länge  (ungefähr!) 
weiter  gebaut  und  hat  das  Schallstück  einer  Trompete.  Es  ist  daher 
vollklingender  und  zugleich  sanfter  als  das  Kornett,  wenngleich  es 
mit  den  entschiednen  Karakteren  des  Naturwaldhorns  und  der  Natur- 
(rompete  nicht  wetteifern  kann.  Es  theüt  mit  allen  Ventilinstrumenten 
den  Karakter  der  Zwitterhafligkeit,  insofern  es,  obgleich  durchaus  von 
Blech,  doch  nicht  den  reinen  Karakter  der  ungebrochen  in  ihrer  Natur 
beharrenden  Blechinstrumente  behauptet,  sondern  ein  Mittelding  von 
Blech-  und  Holzinstrument  ist.  Uebrigens  gewinnt  es  an  Zartheit  des 
Klangs,  wenn  es  mit  einem  elfenbeinernen  Mundstück  geblasen  wird. 

Das  Piston  (comet  ä piston)  hat  ein  engeres  Rohr  und  kleineres 
Mundstück,  als  das  Kornett,  schwächern,  aber  angenehmem  Klang;  so 
lautet  das  Lrtheil  nächststehender  Sachverständiger,  dem  wir  in  Er- 
mangelung vertrauter  Bekanntschaft  nicht  widersprechen  dürfen ,  aber 
auch  nicht  beistimmen  mögen ;  das  Instrument  (bei  den  von  Grund  aus 
unmusikalischen  und  nur  drastischen  Wirkungen  zugänglichen  Franzo- 
sen beliebt)  gehört  nicht  der  freien  Kunst,  sondern  der  Militair-  und 


Alle  diese  Instrumente  haben  folgende  Naturtöne  — 
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und  sind  mit  drei  Ventilen  versehen,  die,  von  c  aufwärts  (da  die  Töne 

unter  T  etwas  rauh  und  hohl  klingen  und  desshalb  nicht  empfebh 
werth  sind),  folgende  Tonreihe  — 
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gewähren.  Von  dieser  ist  a  und  TT  noch  mit  Sicherheit  zu  erlangen,  die 
böhern  Töne  kann  man  nur  bewährten  Bläsern  zumuthen. 

Wie  bei  den  Natur-Instrumenten  hat  man  auch  bei  den  Ventil- 
Instramenten  verschiedne  Grössen  und  Stimmungen.  Voran  steht 

>  * 

a.  das  Diskant  -  (Sopran-) Kornett  und  hohe  Flügelhorn  , 
das  die  oben  in  Nr.  108  und  109  angegebne  Notirung  und  Stimmung 
hat,  durch  Aufsetzen  von  Setzstücken  und  Bogen  aber  die  //-,  /?-,  A~ 
und  ^-Stimmung  erhält;  indess  verliert  das  Instrument  in  den  letzten 
Stimmungen  ( ,  /  und  As)  in  den  tiefern  Tonlagen  mehr  oder  weniger 
au  Reinheit  des  Tons.  Eine  Seitenart,  das 
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b.  Kornett  in  £, 


dessen  Stimmung  einen  Ton  tiefer  ist  (die  Noten  ^E^EEjnr  ertönen 

als  b  und  b)y  scheint  weniger  üblich. 

c.  Das  Alt-Flügelhorn  und  Alt-Kornett 
hat  zweierlei  Stimmungen ,  in  F  und  Es,  deren  letztere  hauptsächlich 
bei  den  preussischen  Kavallerie-  und  Jägerchören  in  Gebrauch  ist.  In 
beiden  wird  es,  gleich  Trompeten  und  Hörnern,  im  (^-Schlüssel  notirt, 
giebt  aber  seine  Töne  eine  Quinte  und  Sexte  tiefer,  so  dass  die  Natur- 
töne — 


1 1    f-   -~==|r 


in  F  als   /     c    f    a     c     es  f 

in  Es  als   es     b    es    g     b    des  es 
hervortreten. 

Einheimischer  in  freien  Kompositionen  sind  die  nachfolgeudeu  In- 
strumente. 

7.  Das  chromatische  Tenorhom 
(corno  cromatico  di  tenore) ,  auch  Tenor horn,  Tenor-Flügel- 
horn genannt;  die  letzten  Namen  weisen  auf  die  Familie  des  Instru- 
ments hin.  Einrichtung  und  Behandlung  sind  der  der  schon  genannten 
Flügelhörner  und  Kornetts  gleich,  nur  dass  das  Tenorhorn  eine  Oktav 
tiefer  steht,  als  das  Ä-Kornett,  so  dass  seine  Naturtöne  — 
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als  B  f  b  d  f  as  b 
hervortreten.  Auf  den  Umfang  von  gross  As  chromatisch  bis  zwei- 
gestrichen c  ist  (wie  wir  erprobt  haben)  sicher  zu  rechnen ;  diese  Ton- 
reihe hat  Wohlklang.  Ausserdem  soll  Kontra-/?,  gross  Es,  1?  (schlecht), 
F  (besser),  Fis  u.  s.  w.  zu  haben  sein,  was  wir  in  Ermangelung  siche- 
rer Notiz  nicht  verbürgen  wollen.  Jedenfalls  erscheinen  diese  Töne 
entbehrlich ,  da  sie  auf  den  folgenden  Instrumenten  besser  und  sicherer 
zu  haben  sind. 

Notirt  wird  für  das  Tenorhorn  im  Tenorschlüssel  und,  in  ueuester 
Zeit  fast  ausschliesslich,  im  G-Schlüssel,  wie  wir  oben  gethan. 
Dem  Tenorborn  zur  Seite  steht 

8.  der  Tenorbass, 
auch  Bass-Flügclhorn ,  Eupbonion,  Baryton  genannt.  Er 
hat  gleiche  Gestalt  und  Länge,  das  Hauptrohr  aber  ist  im  Ganzen  weiter 
und  erweitert  sich  in  seinem  letzten  Theile  verhältnissmässig  noch 
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mehr.  Dies  verleibt  dem  Klang  grössere  Stärke,  besonders  in  der 
Tiefe.  Der  angemessenste  Schlüssel  ist  der  F-Schlüssel;  doch  wird 
auch  im  G-Schlüssel  notirt,  eine  Oktav  höher  notirt,  so  dass  diese 
Noten  — 

^=rrrr^=rjfe-~ 0        gleich  diesen  ^rr^— — — nr=n| 
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gellen.  Man  kann  das  Inslrurnent  von  gross  F  chromatisch  bis  einge- 
strichen g  und  b  gebrauchen ,  jedoch  bequemer  und  besser  in  den  tie- 
fem als  höhern  Lagen. 

9.  Die  Tuba, 

auch  Basstuba  und  Kontrabass tnba  genannt,  mit  4,  5  und  6 
Ventilen  (die  Einrichtung  mit  fünf  verdient  den  Vorzug)  ausgerüstet, 
sonst  vnn  der  Bauart  der  Kornette,  nur  grösser  und  weiter.  Die  Tuba 
ist  in  vier  Stimmungen  vorhanden,  Tuba  in  F,  Tuba  in  Es,  in  C  und 
// ;  die  gebräuchlichste  ist  die  F-Tuba.  Die  Naturtöue  (wir  beschrän- 
ken uns  auf  die  erste  und  letzte  Stimmung)  sind  — 

Tuba  in  F.  X  X  £      Tuba  in  B.         .    .     ^.41  £ 
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und  hiernach  ist  der  durch  die  Ventile  zu  erreichende  Umfang  leicht 
zu  ermessen.  Indess  nur  die  nächsten  zwei  Halbtöne  unter  dem  tiefsten 
Naturtone  (Kontra-f?  und  Es  auf  der  F-Tuba ,  Doppel-Kontra--^  nnd 
As  auf  der  Ä-Tuba)  sprechen  noch  ziemlich  leicht  an,  die  noch  tiefern 
Töne  sind  schwächer,  sprechen  unsicher  und  schwerfällig  an  und  sind 
nicht  ganz  rein.  Gut  zu  gebrauchen  sind  im  Allgemeinen  auf  der  F-Tuba 
nurKontra-F,^, Achromatisch  bis  klein/;  die  höhern  Töne  klingen 
zu  gepresst,  —  wiewohl  wir  ausnahmsweise  von  einem  Virtuosen  auf 
diesem  Instrumente  zweigestrichen  c  sehr  gut,  fast  im  Klang  eines 
Naturhorns  in  F,  gehört  haben.  Notirt  wird  für  das  Instrument  im 
F Schlüssel. 

Dieses  Instrument  ist  von  allen  Blasinstrumenten  das  am  tiefsten 
reichende,  von  alleu  Bassinslrumcnlen  das  umfangreichste  und  behan- 
delbarste. Allein  sein  Klang  hat  bei  der  grossen  Weite  des  Rohrs  ein 
plumpes,  ungeberdiges  und  ungelenkes,  stierhaftes  Wesen,  das  ihn  hin- 
dert, mit  den  Klängen  der  übrigen  Instrumente  zu  wahrhaft  einiger 
Harmonie  zu  verschmelzen.  Nur  bei  der  Anwendung  sehr  grosser 
Massen  möchte  die  Tuba  als  Führer  des  Basses  und  Träger  des  Ganzen 
vollkommen  an  ihrer  Stelle  sein. 

So  erscheint  dieses  Instrument  dem  Sinn  des  Verfassers.  Es  muss 
indess  zugesetzt  werden,  dass  man  bei  der  jetzigen  weiten  Verbreitung 

Digitized  by  Google 


103 


desselben  viel  geschickte  Bläser  auf  demselben  (namentlich  in  der  ber- 
liner Kapelle  und  der  dortigen  Gardemusik)  findet.  Die  hohen  Töne  be- 
sonders stehen  diesen  Männern  mit  hellem ,  den  hohen  Horntönen  ähn- 
lichem, nur  an  Fülle  überlegnem  Klang  zu  Gebote;  man  hört  das  ein- 
gestrichne  c ,  d,  e ,  g  im  erwünschtesten  Hellklang.  Nur  bei  den 
tiefen  Tonlagen  scheint  die  Bändigung  und  Geschmeidigung  der  ur- 
sprünglichen Plumpheit  (himmelweit  unterschieden  von  der  schroffen, 
aber  stets  edlen  Gewalt  der  Bassposaune)  nicht  gleicbmassig  zu  gelin- 
gen; —  und  gerade  die  Tiefe  ist  es,  auf  die  der  Komponist  sich  we- 
sentlich angewiesen  sieht. 

Zuletzt  nennen  wir 

10.  das  Klappenhorn, 
auch  Kenthoru*)  geheissen;  ein  hohes,  mit  Toni  ö ehern  und 
Klappen  zu  deren  Schluss  und  Oeffnung*")  versehenes,  hell  —  fast 
den  höhern  ,  nicht  schmetternden  Trompetentönen  gleichklingendes  In- 
strument, das  diesen  Umfang  — 

T  I 


Iii 


bat  und  in  den  Stimmungen  C\  B  und  hoch  Es  zu  haben  ist. 

Am  besten  bewegt  sich  das  Klappenhorn  in  den  Be-Tonarten  (Ton- 
arten mit  Erniedrigungszeichen) ,  auch  noch  in  C-,  allenfalls  noch  in 
G-  und  ZJdur;  vorzugsweise  vor  den  andern  Ventilinstrumenlen  ist  es 
zu  schnellen  Figuren,  diatonischen  und  chromatischen  Läufen,  auch 
Trillern,  besonders  vor  einem  Nalurtone,  geschickt.  Indess  verschwin- 
det es  jetzt  immer  mehr  aus  den  Kapellen  und  wird  durch  Flügelhörner 
ersetzt,  die  in  der  That  nichts  anders  sind,  als  mit  Ventileu  versehene 
Kenlhörner*"). 


'  Dritter  Abschnitt. 

Gebrauch  der  Ventilinstrumente. 

Die  Ventiliustrumente  können  entweder;  einzeln  unter  die 
andern  Klassen  von  Blasinstrumenten  gemischt,  oder  vereinigt  zu 
einem  Chor  für  sich  allein,  oder  endlich  als  ein  vereinter  Chor  in  Ver- 
bindung und  im  Gegensätze  gegen  die  natürlichen  Blechinstrumente  ge- 
braucht werden. 


*)  Eigentlich  Kentb-H  o  rn  pr  seh  rieben. 
)  Die  Erklärung  findet  sieb  in  der  nächsten  Abtheilung,  S.  III. 
)  Hier*»  drr  Anhnog  F. 


Digitized  by  Google 


104 


Der  erste  Fall  kommt  nicht  hier,  sondern  erst  bei  den  grössern 
Kombinationen  der  vollen  Harmoniemusik  oder  des  grossen  Orchesters 
in  Betracht.  Der  zweite  Fall  ist  es,  der  uns  hier  vorzugsweise  beschäf- 
tigen wird.  Wir  fassen  ihn  sogleich  mit  dem  dritten  zusammen. 

Ueberblicken  wir  die  gesammte  Reihe  der  Ventilinstrumente ,  so 
tritt  uns  in  ihnen  derselbe  Unterschied  im  Karakter  entgegen ,  den  wir 
schon  bei  den  natürlichen  Blechinstrumenten  kennen  gelernt  haben : 

der  Hornklang  —  und 

« 

der  Trompctenklang; 

der  erstere  bedeckter,  hohler,  weicher,  —  der  andere  heller,  gefällter, 
härter  oder  schärfer ; .  ein  Unterschied,  ähnlich  dem  der  Flötenregister 
und  Rohrwerke  auf  der  Orgel. 

Bei  den  natürlichen  Blechen  stellen  die  Hörner  allein  das  weichere 
und  dunklere  Klangregister  dar,  die  Trompeten  und  Posaunen  aber 
das  härtere  und  hellere. 

Bei  den  Ventiliostrumenten  finden  wir  das  weiche  Register 
durch  die  Ventilhörner,  durch  die  Kornetts  und  chromatischen  Hörner 
(Tenorhorn,  Tenorbass,  Basstuba,  Kontrabasstuba)  und  durch  das  Klap- 
penhorn besetzt.  Es  darf  uns  hierbei  der  gewaltsame  Klang  der  Tab;» 
und  der  heller  hervorquellende  des  Klappenhorns  nicht  irre  machen ; 
nur  die  Masse  der  in  Schwingung  gesetzten  Luft  im  weiten  Rohr  der 
Tuba  und  die  Gepresstheit  im  kleinen  Rohr  des  Klappenhorns  treibt  hier 
den  ursprünglich  weichen  und  dumpfen  Klang  zu  den  äussersten  (und 
entgegengesetzten)  Gränzpunkten  seiner  Macht. 

Das  harte  Register  wird  zunächst  durch  die  Ventiltrompeten 
dargestellt.  Ihnen  würde  sich  die  Ventilbassposaune  zugesellen.  Da 
diese  aber  wenig  verbreitet  —  und  noch  weniger  wie  jene  zu  empfeh- 
len ist  (weil  die  Posaunen  bei  ihrem  grössern  Tongeschick  noch  weni- 
ger der  Vorrichtung  von  Ventilen  bedürfen),  so  treten  an  ihre  Stelle 
natürliche  Posaunen,  denen  auch  Naturtrompeten  zugefügt  werden 
können.  Hiermit  also  gehn  wir  —  und  zwar  unvermeidlich,  wenn  wir 
ein  nur  einigermassen  genügendes  Ebenmaass  zwischen  beiden  Regi- 
stern herstellen  wollen  —  zur  Verbindung  der  Natur-  und  Ventilinstru- 
mente  über.  Ebenso  können  dem  weichen  Register  Naturhörner  zuge- 
fügt werden.  Allein  so  gewiss  diese  sich  zu  ihrem  Vortheil  von 
Ventilhörnern  und  diese  wieder  vom  Klang  der  Kornette  und  chromati- 
schen Hörner  unterscheiden:  so  ist  doch  der  Unterschied,  zumal  bei 
zahlreicher  Besetzung  des  Ventilchors ,  kein  so  klar  hervortretender, 
dass  er  auf  den  Karakter  des  Gesammtk längs  wesentlichen  Einfluss 
äussern  könnte.  Es  ist,  als  wollte  der  Maler  zu  seinem  Blau  noch  einen 
etwas  hellem  oder  dunklern  Ton,  ebenfalls  Blau,  setzen. 

Beide  Chöre  nun,  aus  denen  die  Ventil musik  (mit  Hinzuziehung 
vou  natürlichen  Posaunen  —  nehmen  wir  an)  besteht,  können  ebenso- 
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wohl  zu  einer  Masse  vereinigt,  als  in  der  Form  von  Gegensätzen  ange- 
wendet werden.  Nicht  blos  im  letztem  Fall,  sondern  auch  im  erstem 
ist  es  in  der  Regel  rathsam ,  jeden  Chor  in  sich  vollständig  harmonisch 
zu  setzen.  Eine  harte  Stimme,  die  die  Harmonie  des  weichen  Chors 
vervollständigen  sollte,  z.  ß. 


IIS 

Corno  Kent 
in  B. 


(nrnetto 
in  B  alto. 


Tromha  vcnlile 
in  Ü. 


Corno  cromatico 
fii  tenorc. 


würde  durch  ihren  scharf  eindringenden  Klang  das  gleichartigere  Zu- 
sammenwirken der  übrigen  mehr  stören  als  vollenden ;  je  enger  sie 
sich  den  andern  Stimmen  untermischte,  desto  härter  würde  sie  ein- 
rissen, —  z.  B.  wenn  man  im  vorstehenden  Satze  der  Trompete  die 
zweite  Stimme  geben  wollte.  Umgekehrt  würde  eine  weiche  Stimme, 
die  der  Harmonie  des  harten  Chors  zur  Ergänzung  eingemischt  wäre, 
nicht  genügen ,  oder  doch  durch  ihren  dumpfem  Klang  abstechen  und 
die  Helligkeit  des  ganzen  Zusammenklangs  trüben. 

Diese  Wahrnehmung  (die  —  so  viel  wir  haben  erfahren  können  — 
auch  von  den  erfahrensten  Praktikern  in  diesem  Felde,  den  Militair- 
Musikdirektoren,  festgehalten  wird)  führt  allerdings  zu  der  Folgerung: 
dass  bei  dem  Verein  der  beiden  Chöre  die  Helligkeit  des  harten  Klang- 
registers durch  die  Dumpfheit  des  weichen  gedämpft  und  beides  zu 
einer  Mitteltinte  gemischt  wird ,  in  der  kein  Karakter  zu  seinem  vollen 
Rechte  kommt.  Diese  mässigenden  Mischungen  haben  natürlich  ihre 
ebenfalls  sprechende  Bedeutung,  sind  dem  Komponisten  ebenfalls  un- 
entbehrlich. Allein  für  sie  und  überhaupt  für  das  Mildere  und  Zartere 
bieten  sich  —  wie  die  folgende  Abtbeilung  lehren  wird  —  ganz  andre 
und  weit  günstigere  Organe  dar,  ohne  dass  es  nöthig  wäre,  den  für 
mächtige,  hellausstrahlende,  harte  Wirkungen  geschaffnen  Blechchor 
Hir  jene  Klickte  abzuschwächen.  So  erinnert  die  Bedingung  der  richti- 
gen Ventilbehandlung  selbst  an  den  Vorzug  der  Nalurinstrumentc. 

Wenden  wir  uns  indess  zu  dem  Ventilchor  zurück,  so  folgt  ferner  : 
dass  bei  der  fühlbaren  Verschiedenheit  des  harten  und  weichen  Chors 
der  Gegensatz  beider  nicht  zu  weit  ausgedehnt  werden  darf,  wenn  nicht 
die  weich  besetzten  Abschnitte  der  Komposition  von  den  harten  zu  sehr 
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verdunkelt  werden  sollen ;  man  wird  in  der  Regel  beide  Chöre  mit  ein- 
ander gebn  lassen  and  nur  im  Innern  des  Satzes  von  einander  unter- 
scheiden. Dies  macht  sich  im  nachstehenden  ersten  Theil  eines  Kaval- 
lerie-Marsches von  Wieprecht*)  anschaulich.  Es  sind  zu  ihm  Pau- 
ken gesetzt,  die  wir  des  Raumes  wegen  weglassen ;  sie  wirbeln  in  deu 
sechs  ersten  Takten  auf  e*  und  schliessen  sich  daun  der  Bewegung  der 
letzten  /£j-Trompelen  an. 


116.  Feierlich.  Grandiose  76  halbe  Takte  in  einer  Mionte. 

Trombc  in  ß  a  due.  len. 


len, 


Tromha  oM.  in  Es. 

P==3F= 


len . 


len. 


B  » 


nf  u 

rrrr  -er 


Corni  Kenl.  I.  II.  len. 


len. 


7/ 


Corni  di  Icnore.  La  II. 


(en. 


ten. 


7/1" 


Trombc  in  Es.  I.  II. 


iTrombo  in  Es.  III.  IV. 


„xxxxxxx 
ff Vrrr + Wf 


X  XXXXXXX 


ombfl  bassa,  Ten.  basso,  Tuba.  ten. 
_jlen  E=U_TU — l 


Wh 


TO: 


len . 


0  t 


sei 


•)  Nr.  21  der  bei  Schlesinger  in  Herlin  in  Partitur  erschienenen  Armee 
märsche. 
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Hier  bilden  die  vier  ^-Trompeten  (auf  der  funflcn  und  sechsten 
Zeile)  den  harten  Chor  und  führen  die  Hauptstimme.  Der  Gegenebor 
ist  gemischt,  doch  vorzugsweise  mit  weichen  Stimmen  besetzt;  die 
Oberstimme  gehört  den  Klappen-  oder  Kent- Hörnern  (dritte  Zeile), 
anter  denen  noch  eine  Es  und  eine  doppelt  besetzte  2?-Trompete  — 
in  ihrer  Mitte  zwei  fast  durchweg  im  Einklang  gehende  Tenorhörner  — 
die  Harmonie  geben;  den  Bass  führen  Tuba,  Tenorbass  und  Basslroro- 
pete.  Beide  Chöre  greifen  so  eng  in  einander,  dass  man  sie  zwar  unter- 
scheidet, doch  aber  als  ein  Zusammengehöriges  und  durchaus  Verbund- 
nes  auflassen  muss,  daher  eben  die  Einmischung  der  Trompeten  in  den 
weichen  Chor  nicht  nur  kein  Bedenken  hat,  sondern  noch  zur  Ver- 
schmelzung vorteilhaft  beiträgt.  Zuletzt  verbindet  noch  die  rollende 
Pauke  beide  Massen  zu  einer.  Nach  der  Stimmzahl  wurde  übrigens  der 
harte  Chor  zurückstehn.  Allein  die  preussischen  Musikcorps  der  Kaval- 
lerie, für  welche  der  Marsch  zunächst  bestimmt  ist,  bestehn  aus 
21  Mann  und  besetzen  die  erste  Trompete  dreifach,  die  zweite  und 
dritte  doppelt,  die  vierte  wieder  dreifach,  wenn  nicht  einer  dieser  letz- 
ten Mannschaft  die  Pauken  zu  übernehmen  hat.  Hier  also  wird  der 
Hauptchor  von  neun  Trompeten  (und  die  Hauptstimme  darin  von  dreien) 
geführt,  während  der  andre  Chor,  mit  zehn  oder  elf  Mann  besetzt, 
doch  nur  unterstützend  und  ergänzend  eingreift*).  Man  bemerke,  dass 
im  vorletzten  Takte,  wo  die  Melodie  zur  Vollendung  kommt,  die 
stimm  führenden  Trompeten  von  den  Kenthörnern  unterstützt  wer- 
den, die  untersten  Trompeten  aber  in  ihrer  Schmetterfigur  be- 
harren. 

Waren  hier  die  beiden  Chöre  zwar  in  Sonderung  gehalten ,  doch 
aber  dem  weichen  harte  Stimmen  beigemischt,  so  zeigt  ein  Ge- 
schwindmarsch von  Neithardt**)  nur  den  harten  Chor,  diesen  je- 
doch mit  zwei  weichen  Stimmen  (aber  den  hellsten)  unterstützt.  — 


*)  Nicht  immer  sind  die  Stimmen  wie  im  obigen  Falle  vertheilt.  Die  Nonn 
scheint  vielmehr  folgende  zu  sein  :  der  harte  C I  o  r,  wie  oben ,  mit  n  e u n  Trom- 
peten und  Pauken  oder  zehn  Trompeten  ohne  Pauken,  die  Trompeten  in  vier  Stim- 
men zu  3,  2,  2,  3  Mann  vertheilt;  der  weiche  Chor  mit  Corno  in  B  alto  (zwei 
Mann,  meist  nnr  einstimmig  gesetzt),  Cornetto  in  Es,  Klappenborn  (zwei  Mann, 
einstimmig  gesetzt),  Teuorborn  (zwei  Mann  ,  ein-  oder  zweistimmig),  Tenorbass, 
Basslrompete  und  Tuba. 

•     •  • 

•»)  Nr.  15  der  Scblesinger'schen  Ausgabe. 
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117   Tromb«  in  C.  I.  II. 


mm 


Trombr  principali  in  C,  I.  II. 
Solo.  =» 

Corni  Kcnl .  I.II. 

fr*-* 


T 


im 


Tromba  in  F 


1 


-        U    LJ     U    U  L- 


Tromba  in  G  alto. 


'rombc  in  G  basso.  I.  II. 


3K: 


* 


Trombone  hasso. 

IL 


5 


P; 


7 


^^^^ 


9 


Die  hohe  G-Trompete,  das  erste  Klappenhorn  und  die  obersten  C-Trom- 
peten  haben  ein  munter  gaukelndes  Durcheinanderspiel  (vielleicht  ist 
der  Marsch  für  Uhlanen  oder  sonst  leichte  Reiterei  bestimmt,  wahrend 
der  imponirender  angelegte  Wieprechf  sehe  vielleicht  für  schwere  Rei- 
terei in  Parade) ,  das  —  wenn  man  das  leichtentbehrliche  h  des  Kent- 
horns  aufgeben  will  —  auch  mit  blossen  Naturinstrumenten  wohl  dar- 
stellbar wäre ;  auch  im  letzten  Theil  altern iren  die  Kenlhörner  mit  der 
hohen  G-Trompete,  — 


Kcnt- 
Horner. 
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während  die  andern  Instrumente  in  Achteln  begleiten.  Weniger  wich- 
tig scheint  die  F-Trompete ,  die  den  ganzen  Marsch  hindurch  nur  c-g 
(f-c)  wiederholt,  von  denen  der  erste  Ton  schon  durch  die  Kentbörner 
besetzt  ist.  Entweder  lag  dem  Komponisten  daran,  auch  diesen  Ton 
von  harter  Stimme  zu  haben ,  oder  es  haben  äussere  Rücksichten  mit- 
gewirkt ;  —  so  scheint  es  wenigstens  uns,  die  wir  uns  jedoch  gar  sehr 
hüten  werden,  einem  so  geschickten  und  erfahrnen  Praktiker  auf  einem 
Felde  zu  widersprechen ,  wo  kein  Komponist  so  bewandert  sein  kann, 
wie  die  Direktoren  der  Militairchöre.  Jedenfalls  ist  dieser  Punkt  für 
die  vorliegende  Komposition  nicht  wichtig. 

So  viel,  um  von  dem  Satz  für  Vcntilinstrumente  und  den  dabei 
hervortretenden  Kombinationen  eine  Anschauung  zu  geben.  Tiefer  ein- 
zudringen achten  wir  uns  bei  unsrer  Grundansicht  von  der  ganzen 
Klasse  dieser  Instrumente  nicht  verpflichtet,  würden  auch  nach  unserm 
hiernach  genommenen  Standpunkte  wenig  Hoffnung  haben,  das  Vollge- 
nügende zu  geben;  dazu  bedürfte  es  des  Raths  der  erfahrnen  Kompo- 
nisten für  Militairchöre  und  zahlreicher  eigner  Versuche.  Ist  dies  auch 
nicht  Jedermanns  Sache,  so  wird  doch  jeder  Komponist  wohl  tbun,  sich 
praktisch  wenigstens  bis  auf  einen  gewissen  Punkt  mit  jener  Instru- 
mentklasse bekannt  zu  machen.  Es  kann  Niemand  voraus  wissen,  ob 
ihm  nicht  wenigstens  einzelne  Instrumente  aus  derselben  in  dieser  oder 
jener  Aufgabe  wichtig,  ja  unentbehrlich  werden. 


Vierte  Abtheilung. 

Die  wichtigsten  Rohrinstramente. 

Erster  Abschnitt. 

Allgemeine  Betrachtungen  und  Lehren. 
A.  Struktur  der  Rohrinstrumente. 

Mit  dem  Namen  Rohrinstrumente  oder  Röhre  bezeichnen 
wir  (S.  42)  alle  Blasinstrumente,  deren  Schallrohr  ganz  oder  haupt- 
sächlich von  Holz  angefertigt  ist.  Beide  Benennungen  (sowie  auch  die 
weitläufigere :  Holzblasinstrumente)  sind  nicht  ohne  Einschrän- 
kung treffend.  Zunächst  könnte  man  mit  den  erstem  Namen  diejenigen 
Holzblasinstrumente  bezeichnen,  —  Klarinetten,  Fagotte  u.  s.  w.,  — 
die  mittels  eines  Blattes  oder  Rohrs  (Rohrblattes)  angeblasen  werden, 
im  Gegensatz  zu  denen,  —  den  Flöten,  —  wo  das  nicht  der  Fall  ist. 
Sodann  ist  bei  einigen  hierher  gerechneten  Instrumenten,  z.  B.  deo 
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Bassethörnern'»),  eine  metallne  Stürze  (Scballbecher)  angefügt,  mithin 
nicht  das  ganze  Rohr  von  Holz.  Endlieh  werden  hierher  gehörige  In- 
strumente bisweilen  von  aoderro  Stoffe  verfertigt,  —  z.  B.  Flöten  von 
Hivstal!,  und  haben  wir  durchaus  metallne  Instrumente  (z.  B.  die 
Ophiklei'de)  hierher  zu  stellen  gehabt ,  weil  sie  nach  Struktur  und  Be- 
handlung sich  den  Kobrinslrumenten  ansehliessen.  Allein  bei  allen 
Konstnamen  kommt  es  zunächst  auf  bequeme  Kürze  an  und  ist  eine 
vorgangige  Verständigung  nicht  zu  entbehren. 

Alle  Rohrinstrumente  (und  die  ihnen  zugerechneten)  kommen 
darin  überein,  dass  ihr  Rohr  nicht  von  einem  Ende  zum  andern  ge- 
schlossen ist,  wie  das  der  Naturblechinstrumente,  die  nur  im  Mundstück 
zum  Anblasen  und  im  Schalltrichter  offen  sind,  —  sondern  dass  es  an 
den  Seiten  (vorn  und  hinten)  noch  ' 

Tonlöcher 

hat,  Oeffnungen,  durch  die  —  wenn  sie  unverschlossen  siud,  die  äussere 
Luft  mit  der  im  Rohr  befindlichen  Luftsäule  in  Verbindung  tritt.  Durch 
diese  Toulöchcr,  die  bald  unmittelbar  mit  den  Fingern,  bald  mit  Hülfe 
von  Klappen  (Tonklappcn)  geschlossen  und  geöffnet  werden  können, 
ist  auf  den  Rohrioslruinenten  eine  (ganz  oder  meist)  vollständige  chro- 
matische Tonreihe  innerhalb  des  dem  Instrument  gegebnen  Tonunifangs 
darstellbar ;  in  welcher  Weise  dies  geschieht,  gehört  nicht  in  den  Kreis 
der  dem  Komponisten  als  solchem  nölhigen  Kenntnisse. 

Eine  zweite  Vorrichtung  ist  wenigstens  der  Mehrzahl  der  Rohrin- 
slrumente  eigen:  das  Blatt  (S.  12),  mit  dessen  Hülfe  sie  angeblasen 
werden.  Das  Töuende  in  jedem  Blasinstrument  ist  zunächst  die  in  ihm 
cingeschlossne ,  durch  den  Einbaue!)  oder  Anhauch  des  Bläsers  (durch 
den  aus  dessen  Mund  eiugestossnen  Luftstrahl )  in  Schwingung  gesetzte 
Luftsäule.  Dieses  Anblasen  der  Luftsäule  findet  unmittelbar  nur 
bei  den  Flöten,  durch  ein  besondres  Mundstück  vermittelt  in  den  Blech- 
instrumenten durchgängig,  in  der  Klasse  der  nobrinslrumente  bei  den 
Serpents  und  Ophikleideu  statt. 

Die  andern  Röhre  haben  in  ihrem  Mundstück  ein  am  einen  Ende 
festgebundnes ,  am  andern  aber  freischwingendes  (nur  durch  die  Lip- 
pen und  deti  nahe  liegenden  Ilolzlheil  des  Mundstücks  in  der  Bewegung 
gehemmtes)  Blatt,  —  ein  dünngeschables ,  plattes  Rohrstückchen,  — 
oder  das  Mundstück  wird  zunächst  durch  zwei  über  einander  liegende, 
am  einen  Ende  festgebundne  Blätter  (Doppelblatt)  gebildet.  Auf 
dieses  Blatt  oder  Doppelblatt  trifft  der  Luftstrahl  aus  dem  Munde  des 
Bläsers  zuerst  und  setzt  es  in  Schwingung,  so  weit  die  der  freien  Be- 
wegung entgegentretenden  Hemmnisse  dies  gestatten.  Die  Schwingun- 
gen oder  Erbebungen  des  Blattes  haben  auf  den  Klang  des  Instru- 


*)  Etymologisch  richtiger  —  aber  ich  wer  fälliger  —  würde  man  Bassettbora 
»cb  reiben. 
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ments  wesentlichen  Einfluss;  sie  theilen  ihm  ein  mehr  materielles, 
mehr  körniges  Wesen  mit,  das  sieb  von  dem  glattern  Luftklang  der 
Flöten  wesentlich  unterscheidet,  während  bei  Serpent  und  Ophikleide 
die  Massenhaftigkeit  und  Rauheit  des  Schalls  den  Luftklang  nicht  ka- 
rakleristisch  empfinden  lässt.  Dass  bei  dem  Doppelblatt  der  Einfluss 
noch  hervortretender  ist,  versteht  sieb.  Doch  hängt  auch  hier,  wie 
überhaupt,  viel  von  der  Mensur  des  Instruments  ab;  je  grösser  die 
Masse  seiner  Luftsäule,  —  je  weiter  und  länger  das  Rohr,  —  desto 
mehr  muss  der  Karakter  des  Luftklangs  vorherrschend  bleiben. 

B.  iiigemeine  Karakteristik  der  Rohrinstmmente. 

Abgesehen  von  den  einzelnen  Unterschieden ,  ist  der  Klang  der 
Rohrinslrumente  glatt  und  weich,  der  Helligkeit,  Fülle  und  auch  in 
einzelnen  Arten  einer  gewissen  Kernigkeit  und  einschneidenden  Ge- 
walt theilhaftig,  in  diesen  Eigenschaften  aber  den  Blechinstrumenten 
nachstehend.  Dieser  allgemeine  Karakter  gestaltet  sich  indess  je  nach 
der  Tonlage,  nach  Weite  und  Gestalt  des  Rohrs,  nach  der  Weise  der 
Anblasung  (mit  Blatt,  Doppelblatt,  Posaunenmundstü'ck ,  unmittelbarem 
Anhauch)  u.  s.  w.  vielfältigst  um,  so  dass  in  der  Klasse  der  Rohr- 
.  instrumente  eine  Reihe  von  Individuen  entgegentreten,  alle  von 
wesentlich  verschiednem,  —  wenn  auch  diese  oder  jene  von  mehr 
oder  weniger  verwandtem  Karakter.  Diese  verschiednen  Karak- 
tere  können,  wie  sich  von  selbst  versteht,  Erstens  einzeln,  Zwei- 
tens unter  sich  vereinigt,  sodann  Drittens  mit  andern  Instrument- 
klasseu,  z.B.  den  Blechinstrumenten,  verbunden  werden.  Inheiden 
letztern  Fallen  verschmelzen  sie  mehr  oder  weniger  unter  einander, 
oder  mit  den  hinzutretenden  Instrumenten  andrer  Klassen,  und  es  gehn 
dann  die  Besonderheiten  mehr  oder  weniger  im  Gesammtklang  und 
Gesammtkarakter  des  Ganzen  auf.  Selbst  bei  dieser  Verwendung  in 
Masse  wird  aber  noch  der  Karakter  der  Individuen  je  nach  der  Stellung 
und  Thätigkeit,  die  man  einem  jeden  zuertheilt,  untersebeidbar  —  und 
für  die  Weise  des  Zusammenklangs  mitbestimmend  sein;  wie  vielmehr 
bei  der  Verbindung  weniger  oder  dem  Gebrauch  einzelner  Rohrinstru- 
raente.  Es  ist  daher  genauere  Auflassung  der  einzelnen  Karaklere 
durchaus  nothwendig. 

C.  Beherrschung  des  Tongehalts. 

Das  über  die  Bauart  der  Rohrinstrumente  Gesagte  deutet  bereits 
den  ungleich  grössern  Tonreichthum,  die  Vollständigkeit  des  Tonsy- 
stems an ,  die  wir  von  dieser  Instrumentklasse  zu  erwarten  haben. 
Allein  die  Benutzung  dieses  Tonreicbthums  ist  auch  hier  an  mancherlei 
Bedingungen  geknüpft,  die  noch  dazu  bei  den  verschiednen  Arten  der 
Rohrinstrumente  vielfach  verschieden  sind.    Im  Allgemeinen  — 
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das  Besondre  bringen  wir  bei  den  einzelnen  Instrumenten  —  ist  Fol- 
gendes zu  bemerken. 

Erstens.  Alle  Tonleitern  (oder  Theile  derselben)  in  C-, 
F-  und  Ädur  sind,  wenn  nicht  gar  zu  schnelle  Bewegung  gefodert 
wird,  auf  allen  Rohrinstrumenten  ausführbar?  ebenso  Tonfolgen  aus  den 
Tonleitern  von  C-,  G-,  D-,  allenfalls  liraoll,  —  besonders  aus  den  uichl 
streng  methodisch  gebildeten  (Th.  I.  S.  501),  sondern  fliessender  und 
sanfter  umgestalteten  Tonleitern ,  z.  B.  dieser 

c,  d,  esj1,  g,  a,  A,  c  —  c,     as,  g,  /,  es,  d,  c 
C'moll-Tonleiter.  Bedenklicher  und  mit  minderer  Leichtigkeit  ausfuhr- 
bar sind  Folgen  aus  den  Tonleitern  von  .  /  oder  üVdur,  //-  oder  Fis 
in  oll  und  noch  stärker  vorgezeichneten  Tonarten. 

Zweitens.  Uebermässige  und  verminderte  Intervalle  sind  nicht 
ohne  Schwierigkeit  zu  erreichen,  namentlich  das  der  verminderten  Sep- 
time. Dagegen  sind  grosse  Intervalle  —  namentlich  grosse  Sexten,  die 
bekanntlich  enharmonisch  gleich  den  verminderten  Septimen  sind  — 
leicht  ausführbar.  Hier ,  wie  überhaupt,  erinnert  die  Natur  der  Blasin« 
slrumente  an  die  des  Gesangorgans. 

Drittens.   Triller  auf  Ganztönen  (dis-cis,  b-as  u.  s.  w.)  sind 
theils  schwer,  theils  ganz  unausführbar.  Ausnahme  machen  die  Triller 
mit  unversetzten  Ganztönen  (d-c,  e-rf,  g-f,         h-a),  die  alle  aus-  « 
Tährbar  sind ,  wofern  nicht  einer  von  beiden  Tönen  auf  diesem  odei 
jenem  Instrumente  zu  hoch  oder  zu  tief  steht. 

Viertens.  Brechungen  der  Dominantakkorde  auf  G,  C,  D,  allen- 
falls auf  F  und  A  sind  leicht,  auf  andern  Tönen  (besonders  in  schneller 
Bewegung)  weniger  bequem ;  ausführbarer  sind  die  Brechungen  aller 
verminderten  Septimenakkorde. 

Fünftens.  Am  gewandtesten  für  alle  Arten  von  Figuren  sind  die 
Flöten,  dann  die  Klarinetten,  weniger  (besonders  für  sehr  schnelle  Be- 
wegung) die  Fagotte,  am  wenigsten  die  Oboen,  alle  diese  Instrumente 
mit  ihren  Abarten. 

Sechstens.  Die  fortschreitende  Technik  aller  Rohrinstrumente 
bewirkt,  dass  Manches,  was  bis  heute,  —  oder  auf  diesem  Instrument, 
—  oder  von  diesem  übrigens  ganz  geschickten  Bläser  schwer  oder  un- 
erreichbar zu  nennen  war,  morgen  oder  auf  einem  andern  Instrument, 
von  einem  andern  Bläser  wohl  erreicht  wird.  Der  Komponist  thut  da- 
her wohl,  nicht  unnötbige  Schwierigkeiten  zu  bieten,  darf  aber  auch 
nichtallzu  ängstlich  gehn,  wenn  die  Idee  seines  Werkes  ihn  nö- 
tbigt,  auf  die  Hingebung  der  Ausführenden  —  natürlich  in  den  Gränzen 
des  Möglichen  —  zu  rechnen. 

D.  üebung  und  Lehrmethode. 

Hier  treten  wir  also  in  ein  weit  mannigfaltigeres  Leben  und  an 
zusammengesetztere,  vielseitigere  Aufgaben  heran,  und  es  wird  einer 
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bestimm ten  Lehr-  und  Uebungsmethode  bedürfen,  um  mit  möglichster 
Sicherheit  und  ohne  Zeitverlust  in  dem  neuen  Gebiete  heimisch  zu 
werden. 

Was  zunächst    !          .  ..  i.  j  »,  . ..    •    .  ,  .  . 

1.  das  Lehr-  und  Uebungsverfahren 
betrifft,  so  theilen  wir  unsern  Stoff.  Wir  überliefern  nicht  alle  Rohrin- 
strumente auf  einmal,  sondern  zunächst  nur  die  nächstnöthigen, 
die  zugleich  die  nächstzusammengehörigen  und  der  Kern  des 
vollständigen  Satzes  für  Rohrinstrumente  (der  sogenannten  Harmonie- 
musik) sind;  gelegentlich  —  und  zwar  ehe  noch  alle  Röhre  beisammen 
sind  —  werden  auch  Blechinstrumente,  wenn  sie  eben  am  branchbar- 
sten erscheinen,  zugezogen.  Die  nähern  Beweggründe  für  dieses  Ver- 
fahren werden  sich  bei  seiner  allmählichen  Entwicklung  aus  ihm  selbst 
ergeben. 

Sodann  aber  treten  aus  der  Anschauung  der  Instrumente ,  ihrer 
Verwandtschaft  und  Verschiedenheit  gewisse 

2.  allgemeine  Grundsätze 

hervor,  die  uns  einen  begünstigenden  Anhalt  bieten  ,  obwohl  wir  rück- 
»iehts  ihrer  wiederholen  müssen,  was  wir  längst  (Tb.  I.  S.  15)  von 
allen  Runslregeln  gesagt  und  durch  das  ganze  Lehrbuch  nachgewiesen 
haben:  dass  keine  Kunstregel  die  Gültigkeit  eines  absoluten  Gesetzes  in 
Anspruch  nehmen  kann. 

Diese  Grundsätze  finden  wir,  wenn  wir  die  Instrumente  nach  ihren 
Wesenheiten 

als  tongebende  — -  und 
als  klanggebende  Organe, 
femer,  wenn  wir  sie  nach  ihrer  zwiefachen  Wirksamkeit, 

einzeln  und 

in  Masse  vereint, 

betrachten. 

a.  Die  Tonregion. 

Jedes  Instrument  gilt  uns  als  ein  selbständiges  Wesen ,  als  eine 
Person  gleichsam,  die  ihre  eigentümliche  Tonreibe,  ihr  Tonsystem  hat 
und  in  demselben  -  wie  wir  schon  längst  (Tb.  Hl.  S.  354)  von  den 
Singstimmen  gesagt  haben,  die  drei  Stimmregionen  :  Milte,  Tiefe  und 
Höbe ,  dargestellt«).  Wenn  wir  nun  in  den  folgenden  Abschnitten  er- 
fahren werden,  dass  die  verschieden  Rohrinstrumente  verschiedne 
Ton  regio  neu  besetzen,  dass  z.  B.  die  Tonreihe  der  Fagotte  aus  den 
Kontratönen  bis  in  die  eingeslrichne  Oktave ,  die  der  Klarinetten  aus 


*)  Dasselbe  gilt  von  dea  Blechinstrumenten ;  aar  war  bei  ihnen  die  Betrach- 
tung unwichtig,  weit  sie  ohnehin  nicht  zu  vollständiger  H.rraeaiedaratelluDg  be- 
sternt sind. 
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der  kleinen  in  die  zwei-  und  dreigesiriehne  OkUve  reicht  u.  s.  w. :  so 
ergiebt  sich  sogleich  als 

erster  Grundsatz: 
wir  müssen  Instrumente  verschiedncr  Tonregion  mit  einander  verbin- 
den, um  unsre  Komposition  in  günstiger  Melodie-  und  Harmonielage 
darzustellen. 

Jede  S timmregion  ferner  bat  bekanntlich  ihren  eignen  Karak- 
ter:  die  Tiefe  in  jeder  Stimme  ist  minder  bewegsam,  minder  stark  und 
voll  (oder  wird  bei  hervorgerufner  Stärke  rauh),  —  die  Höhe  wird 
heftiger  und  gedrungner,  heller  oder  auch  gellender,  —  die  Mitte  ist 
die  mildeste,  zugleich  aber  klangvolle  Region.  Diese  Karakteristik 
(deren  Bezeichnung  hier  nur  sehr  allgemein  und  andeutungsweise  ge- 
geben werden  konnte;  ist  auf  jedes  Musikorgan  anwendbar,  in  welcher 
Tonregion  es  auch  erschalle.  Wenn  wir  z.  B.  dieselbe  Tonfolge  im 
Tenor  und  Diskant  setzen,  — 

a.         h.  c.  a.  b.         c .  * 
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so  ist  für  beide  Stimmen  (Tb.  III.  S.  358)  die  Tongruppe  a.  der  tiefen, 
die  Tongruppe  b.  der  mittlem,  die  Tongruppe  c.  der  hohen  Stimmre- 
gion zugehörig.  Hieraus  ergiebt  sich  für  solche  Organe,  deren  Tonre- 
gion eine  Oktave  (oder  ungefähr  so  viel)  auseinanderliegt,  die  also 
gegen  einander  im  16-  und  8-,  oder  im  8-  und  4  -  Fusston  stehn,  ein 
sehr  tiefgreifender 

zweiter  Grundsatz: 

Instrumente  von  (gleichsam  oder  wirklich)  verschiednem  Fusston  oder 
wesentlich  verschiedncr  Tonregion  können  sich  nicht  nach  der  abstrak- 
ten Reihe  ihrer  Töne  ablösen,  ergänzen  und  fortsetzen*). 
Zur  Erläuterung  geben  wir  hier  ein  einfaches  Beispiel. 


Im  abstrakten  Tonsystem  oder  auf  dem  abstrakten  Klavier  (oder  von 
einem  einzigen  Instrument,  z.  B.  dem  Violoncello,  vorgetragen)  bietet 
diese  Zeile  eine  stetig  emporschreitende  Tonfolge  dar.  Wollte  man  sie 
aber  unter  Organe  verschiedner  Tonregion  oder  verschiednen  Fussto- 
nes vertheilen,  z.  B.  die  Tonfolge  A.  dem  Bass  oder  Tenor,  Fagott  oder 
Violoocell ,  —  und  die  Tonfolge  B.  dem  Alt  oder  Diskant,  der  Klari- 
nette, Geige  oder  Oboe  übertragen:  so  wurde  das  Ganze  nicht  mehr 


•)  Derselbe  Grundsatz  bitte  schon  bei  der  Karakteristik  der  männlichen  und 
weibliche«  Siagatimmen  ausgesprochen  werden  sollen  ,  wenn  der  Verf.  es  nicht  — 
übertebn  hatte. 

8« 
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eine  stetige  Forlschreitung  bilden,  sondern  B.  würde  zur  blossen 
Wiederholung  von  A.  (wenn  auch  in  höherer  Region)  werden, 
weil  es  wieder  in  der  Tiefe  oder  Mitte  anfinge,  während  A.  nach  glei- 
chem Anfang  bereits  zur  Höhe  gelangt  wäre.  Wollte  man  die  stetige 
Fortschreitung  beibehalten,  so  müssle  das  nachfolgende  Organ  eine  Ok- 
lave  höher  als  oben  einsetzen,  der  Satz  also  sich  so  — 


121    *y — *  fzf 


gestalten,  —  wobei  dahingestellt  bleibt,  ob  diese  Höhe  für  jedes  der 
oben  genannten  Organe  wohlgerathen  wäre. 

So  gewiss  übrigens  der  Grundsatz  und  die  ihn  stützende  Beobach- 
tung richtig  ist ,  so  hat  man  doch  eben  von  ihm  mannigfachen  Anlass 
abzuweichen ,  namentlich  dann ,  wenn  die  stetige  Forlschreitung  nach 
der  Idee  der  Komposition  nothwendig,  nach  dem  Umfang  der  Organe 
aber  in  der  oben  (Nr.  121)  gezeigten  Weise  unausführbar  ist. 

b.  Das  Klangwesen. 
Der  Klang  der  Rohrinstrumente  hängt,  wie  wir  schon  oben  (S.  111) 
gesagt,  von  ihrem  ganzen  Bau,  namentlich  auch  von  der  Weise  der 
Anblasung  und  von  der  Grösse  (Stärke)  der  Luftsäule  ab.   In  ersterer 
Beziehung  haben  wir  bereits  den  Unterschied  aufgefasst : 

1.  der  Flöten,  die  durch  unmittelbaren  Anhauch  des  Bläsers  zum 
Erschallen  gebracht  werden ; 

2.  der  Serpents  und  Ophiklciden,  die  zur  Auffassung  des  Anhauchs 
ein  kesselartiges  Mundstück  (gleich  den  Posaunen)  haben; 

3.  der  Klarinetten,  in  deren  Mundstück  ein  durch  den  Anhauch  in 
Schwingung  gerathendes  Blatt  befindlich  ist; 

4.  der  Fagotte  und  Oboen,  deren  Mundstück  aus  zwei  auf  einander 
liegenden  Blättern  gebildet  wird. 

Man  kann  schon  im  Voraus  entnehmen,  dass  sich  hiernach  der  Karak- 
ter  der  Instrumente  scheidet,  dass  —  von  den  Serpents  und  Ophikleiden 
für  diesmal  abgesehn  —  die  Klarinetten  (als  Instrumente  mit  einem 
einzigen  Blatt)  den  Flöten  näher  stehn,  als  die  Oboen.  Die  Fagotte 
müssten  den  Flöten  ebenso  fern  stehn ,  als  die  Oboen :  bei  ihnen  aber 
wird  der  Einfluss  des  Mundstücks  durch  die  überwiegende  Masse  der 
Luftsäule  gemildert,  überdem  aber  der  Vergleichspunkt  und  das  Ge- 
fühl des  Unterschieds  ferner  gerückt  durch  die  grosse  Verschiedenheit 
der  Tonregion  zwischen  den  Fagotten,  die  Bassinstrumente,  und  den 
Flöten  u.  s.  w.,  die  Diskanlinstrumente  sind. 

So  stehn  uns  also  schon  bei  flüchtigem  Ueberblick  vier  Arten  von 
Rohrinstrumenten  gegenüber,  deren  jede  von  den  andern  karakterislisch 
verschieden ,  jede  aber  mit  einer  der  andern  Klassen  übereinstimmen- 
der, näher  verwandt  ist,  als  mit  einer  andern.  Ohne  Weiteres  ist 
itend : 
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dass  die  gleichen  Instrumente  am  vollkommen- 
sten verschmelzen,  die  einander  entferntesten 
am  wenigsten,   die  einander  ähnlichen  oder 
verwandten  besser  als  die  entgegengesetzten; 
eine  Beobachtung,  die,  so  nahe  sie  zu  liegen  scheint,  doch  oft  genug 
selbst  von  wackern  Musikern  zum  Nachtbeil  ihrer  Werke  aus  dem  Auge 
verloren  worden. 

Der  Komponist  nun  bedarf  —  und  hier  fassen  wir  die  Verwendung 
für  abgesonderte  und  Aussenwirkung  in  das  Auge  —  beider  Formen ; 
er  muss  die  inuigste  Verschmelzung ,  er  muss  eine  mehr  oder  weniger 
scharfe  Scheidung  oder  Individualisirung  der  Stimmen  in  seiner  Gewalt 
haben.  Damit  die  erstere  nicht  gar  zu  sehr  beeinträchtigt  werde, 
ist  als 

dritter  Grundsatz 

auszusprechen :  dass  jede  Klasse  der  Rohrinstrumenle  doppelt  besetzt 
werde,  man  also  zwei  Flöten,  zwei  Klarinetten  u.  s.  w.  zur  gleich- 
artigsten Verschmelzung  bereit  habe.  Dass  hiervon  vielerlei  Ausnah- 
men stattfinden,  dass  man  bisweilen  einen  Chor  drei-  und  vierfach  (wie 
bei  dem  Blechchor  Horner  und  Trompeten)  besetzt,  bisweilen  nur  ein- 
fach, sehn  wir  voraus.  Hierüber  wird  später  zu  reden  sein. 

Abgesehen  von  der  doppelten  oder  mehrfachen  Besetzung  einer 
Instrumentklasse  tritt  für  grössere  Massenverschmelzung  aus  der  obigen 
Betrachtung  ein 

vierter  Grun dsa tz 

hervor:  die  gleichartigen  oder  näher  slehendeu  Instrumente  vereinigen 
sich  und  verschmelzen  am  besten.  Es  vereinigen  sich  also  z.  B. 

*  Flöten  und  Klarinetten 
besser,  als  Flöten  und  Oboen ;  ferner  vereinigen  sich  besser 

Klarinetten  und  Fagotte, 
weil  der  Unterschied  des  einfachen  und  Doppelblatts  durch  die  grössere 
Luftmasse  im  Fagott  ausgeglichen  und  durch  die  Entlegenheit  der  Ton- 
region weniger  fühlbar  gemacht  wird. 

Diesem  Grundsatz  steht  als  sein  Gegenüber  der 

fünfte  Grundsatz 
zur  Seite :  entgegengesetzte  Instrumente  unterscheiden  sich  besser  von 
einander,  als  gleichartige  oder  verwandte;  Flöten  z.  B.  und  Oboen, 
oder  auch  Oboen  und  Klarinetten  bilden  eher  einen  Gegensatz  zu  ein- 
ander, trennen  sich  und  slossen  sich  zurück ,  ah»  dass  sie  sich  einigten 
und  verschmölzen. 

Zuletzt  fassen  wir  das  Wesen  der  Blasinstrumente  im 
Ganzen  zusammen.  Sie  haben  insgesammt  selbst  bei  dem  zartesten 
Anblasen  ganz  bestimmte  Intonation ,  jeder  ihrer  Töne  tritt  ganz  deut- 
lich und  kenntlich  auf:  sie  haben  gesättigten  und  füllenden,  an  sieb 
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selber  schon  den  Hörer  befriedigenden,  zudem  durch  Anschwellen  und 
Abnehmen  noch  höher  beseelten  und  nach  seinem  ganzen  Wesen  der 
menschlichen  Stimme  verwandten  Klang.  In  diesem  positiven  Wesen 
ist  es  begründet,  dass  der  Inhalt,  den  der  Komponist  seinen  Bläsern 
giebt,  viel  entschiedner,  deutlicher  und  eingreifender  hervortreten  muss, 
als  auf  den  Saiteninstrumenten  nolhwendig  ist-  Anf  Klavier  und  Harle 
mischen  sich  die  Stimmen  leicht  in  einander,  auf  den  Streu- hin  si  mm  en- 
teis ist  zwar  sehr  entschiedner,  —  aber  auch  sehr  unbestimmter, 
verschwimmender  Einsatz  möglich,  und  durch  ihn  kann  Manches  gemil- 
dert oder  der  Auffassung  entzogen  werden,  was  in  der  Harmoniemnsik 
mit  unerbittlicher  Deutlichkeit  heraustritt. 
Hieraus  ergiebt  sich  der 

sechste  Grundsatz: 
es  darf  in  den  Bläsern  nicht  leicht  etwas  gesetzt  werden,  das  man  nicht 
deutlich  vernehme«  lassen  will.  Bedenkliche  oder  auch  unsangbare 
Stimmführungen,  regelwidrige  Auflösungen,  ungünstige  Akkordlagen 
oder  auch  nur  schärfere  Widersprüche  des  Akkordes  mit  länger,  blei- 
benden oder  sonst  willkührlich  zutretenden  Tönen  sind  in  den  Blasern 
weit  gefährlicher,  als  in  den  Saiteninstrumenten;  die  natu r näch- 
sten Bildungen  und  Führungen  (Th.  I.  S.  275  und  571)  haben 
für  die  Luftnatur  der  Bläser  —  im  Allgemeinen  und  abgesehn  von  allem 
besondern  Inhalt  und  der  aus  ihm  hervortretenden  höhern  Notwen- 
digkeit —  den  Vorzug. 

Mit  diesen  Vorbegriffen  gehu  wir  nun  wieder  zur  Praktik  über, 
lnstrumenlkcnntniss  und  Verwendung  der  erkannten  Instrumente  zur 
Komposition,  wenn  auch  nur  zu  kleinern,  gleichsam  versuchweisen 
Sätzen  und  leichtern  Aufgaben,  müssen  nun  mit  einander  wechseln,  bis 
die  ganze  Harmoniemusik  beisammen  ist. 


Zweiter  Abschnitt. 

Kenntnis*  der  Klarinette  und  des  Fagotte. 

A.  Die  Klarinette. 

Die  Klarinette  bat  ein  aus  einem  Mundstück  (Schnabel  mit  Blatt 
und  Birn),  Mittelstücken  und  einem  Schalltrichter  (Becher)  zusammen- 
gesetztes, in  gerader  Richtung  fortlaufendes,  ziemlich  weites  Rohr,  anf 
dem  mittels  Tonlöcher  und  Klappen  eine  vollständige  chromatische  Ton- 
reihe hervorzubringen  ist.  Man  bedient  sich  dieses  Instroments  in  meh- 
rern  Stimmungen.  Wir  gehn  daher,  wie  bei  den  Trompeten  nnd  Hör- 
nern, von  einer  dieser  Stimmungen ,  der  in  C  (fl'w  Üire  Töne  so  an- 
giebt,  wie  notirt  wird)  als  der 
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aus 


Normal-Klarinette 
Die  (Normal-)  Klarinette  bat  einen  Umfang  von 
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chromatisch  bis 


l£  auch 


X 
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ja  selbst  bis  zum  viergestricbnen  c.  Diese  äusserst«  Höhe  steht  jedoch 
nicht  jedem  Bläser  sicher  und  wohlklingend  zu  Gebote ;  man  tbut  wohl, 
im  Orcbestersatze  nicht  über  das  dreigestrichne  c  oder  </,  höchstens  e 
oder  f  hinauf  zu  gebn. 

Innerhalb  dieses  Tongebiets  ist  die  Klarinette  fähig,  jeden  Ton,  so 
lange  der  Athem  des  Bläsers  reicht,  stark  oder  schwach  auszuhalten, 
aus  leisem  Anhauche  bis  zu  bedeutender  Fülle  anschwellen  und 
abnehmen  zu  lassen,  einen  Ton  schnell  nnd  oft  zn  wiederholen, 
Arpeggien  (besonders  grosser  Dreiklänge  und  Dominantakkorde), 
diatonische  —  auch  chromatische  Läufe,  gebunden  und  gestossen, 
in  grosser  Leichtigkeit  und  Schnelligkeit  auszuführen ,  in  langsame- 
rer Bewegung  auch  Sprünge  innerhalb  einer  Dezime  uud  noch  viel 
weiter  zu  machen,  Triller  in  grosser  Schnelle  and  Ab-  oder  Anschwel- 
len, Forte  und  Piano,  melismatische  Figuren  in  jeder  Form  der  Bin- 
dung und  Absonderung  hervorzubringen ;  kurz,  es  stehn  diesem  Instru- 
ment fast  alle  Tonbewegungen  und  Verbindungen  zu  Gebote,  —  wenn 
auch  allerdings  einige  weniger  leicht  nnd  günstig  als  andre.  In  dieser 
Hinsicht  bemerken  wir  Folgendes. 

Im  Allgemeinen  ertönt  die  Klarinette  am  reinsten  Und  ist  am 
brauchbarsten  in  ihrer  ursprünglichen  Stimmung,  z.  B.  die  oben  ange- 
führte Normal -Klarinette  in  Cdnr.  Je  weiter  sie  sich  von  dieser 
Stimmung,  von  ihrem  Hauptton,  entfernt,  desto  unreiner  wer- 
den ihre  Scalen.  Muss  sie  aber  in  neue  Tonarten  übergeführt  wer- 
den, so  bewegt  sie  sich  bequemer  und  sichrer  in  Be-Tonarten,  am  besten 
bis  zn  drei  Been  (also  2fr  dur  oder  Cmoll),  und  auf  der  andern  Seite 
bis  zu  zwei  Kreuzen  (also  bis  zn  ZJdur  oder  //moll).  Dies  ist  keines- 
wegs so  zu  verstehn,  als  war'  es  der  Klarinette  unmöglich,  sich  in 
Tonarten  mit  mehr  Been  oder  Kreuzen  zu  bewegen  ;  man  muss  sich 
nur,  wenn  sie  in  solchen  Tonlagen  wirken  soll,  auf  ruhigere  und  ein- 
fachere Tonfolgen  beschränken  und  alles  Schwierigere  noch  sorgfältiger 
meiden. 

Besonders  sind  nachfolgende  Ton  Verbindungen  — 
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nicht  gut  zusammenzuschleifen  und  schnell  zu  wiederholen  (a.  ist  etwas 
leichter,  b.  schwerer),  auch  nachfolgende  Triller  — 
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theils  unausführbar,  theils  schwer  und  ungünstig;  indess  im  schnellen 
Ueberhingebn ,  z.  B.  in  diatonischen  oder  chromatischen  Läufern  oder 
Arpeggien,  wird  das  Stocken  auf  diesen  Punkten  nicht  auffallen,  beson- 
ders wenn  man  die  Stelle  durch  andre  mitgehende  Instrumente  deckt. 
Ueberhaupt  hängt  hier  viel  mehr  noch  wie  anderswo  von  der  Geschick- 
lichkeit des  Bläsers  ab ,  da  die  Klarinetten  nicht  einmal  ganz  überein- 
stimmend eingerichtet  und  durch  einzelne  Abänderungen  bald  die  eine, 
bald  die  andre  Schwierigkeit  beseitigt  wird.  Im  Allgemeinen  kann  man 
jetzt  innerhalb  des  bequemen  Tonumfangs  alles  Sangbare  undFliesseud- 
bewegte  schreiben ;  nur  bei  besonders  hervorstechenden  oder  entschei- 
denden und  bei  eigentümlich  gebildeten  Stellen  ist  mit  Vorsicht  zu 
Werke  zu  gebn  und  lieber  ein  Nebenzug  im  Satze  zu  opfern,  als  etwas 
Unausführbares  oder  ungünstig  Herauskommendes  zu  wagen. 

Die  Schall  kraft  der  Klarinette  ist  nicht  durchaus  gleich.  Die 
drei  tiefsten  Töne  (klein  e ,  /*,  ßs)  sind  stark ,  das  folgende  kleine  g 
schwächer,  klein  gis  wieder  stärker,  klein  a  schwächer,  klein  b,  h,  ein- 
gestrichen c,  eis  stärker,  die  Töne  von  da  bis  etwa  zum  eingestrichnen 
h  sind  wieder  stiller,  von  da  bis  gegen  das  zweigestriebne  b  voller  und 
klarer ,  die  höhern  härter  und  gleichmässiger.  Auch  hierauf  ist  indess 
nicht  zu  ängstlich  und  zu  sehr  in's  Einzelne  gehend  Rücksicht  zu  neh- 
men. Vor  allen  Dingen  ist  es  Aufgabe  des  Spielers,  seine  Tonleiter  aus- 
zugleichen ,  indem  er  die  schwächern  Töne  zu  stärken,  die  härtern  zu 
mässigen  sucht;  man  kann  also,  in  Rechnung  hierauf,  Läufer  und  andre 
Figuren,  besonders  aber  getragne  Melodien,  von  den  tiefsten  Tönen  bis 
gegen  die  Höhe  hin  in  gleichmässigem  Grade  des  Forte  oder  Piano  und 
in  jeder  vom  Sinn  der  Komposition  bedingten  Form  des  Ab-  oder  Zu- 
nehmens  fodern.  Sodann  entspricht  die  grössre  Helligkeit  und  Härte 
oder  das  Gellendere  der  hohen  Tonlage  dem  allgemeinen  Sinn  der  Ton- 
höhe und  Tontiefe  in  aller  Musik  (Tb.  1.  S.  22),  wird  also  den  Inten- 
tionen des  Komponisten  in  der  Regel  nur  zu  Hülfe  kommen,  selten 
widerstreben.  Dann  endlich  wird  sich  bei  der  Einfuhrung  in  die  Kom- 
position immer  deutlicher  ergeben ,  dass  der  Klarinette  in  den  meisten 
Fällen  schon  von  selbst  die  ihr  günstigste  Tonlage  zugewiesen  und  die 
bedenklichere  meistens  durch  andre  Instrumente  verschlossen  wird,  die 
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in  der  Höbe  ihre  bequemere,  oft  ihre  einzig  wirksame  Stellung  Huden. 
Sollten  also  Stellen,  wie  diese  — 


ausgeführt  werden ,  so  würden  sie  auf  der  Klarinette  hell ,  ja  gellend 
und  wild  heraustreten,  wahrend  andre  Instrumente,  z.  B.  die  Flöte, 
sie  auch  sanft  hervorbringen  könnten.  Es  früge  sieh  daher,  ob  das  Er- 
slere  oder  das  Letztere  dem  Sinn  der  Komposition  entspräche ;  im  er- 
stem Falle,  besonders  bei  wilden,  starken  Tultisätzen,  wäre  die  An- 
wendung der  Klarinette  wohl  zu  rechtfertigen ;  in  den  meisten  F;illen 
würde  sie  zu  grell  hervortreten,  die  andern  hohen  Instrumente  (Flöten, 
Oboen)  von  der  ihnen  vorzugsweise  eignen  Stelle  verdrängen  oder 
überschreien.  —  Was  in  Konzertsätzen  statthaft  sein  kann,  ermisst  sich 
nach  der  vorzüglichen  Geschicklichkeit  der  Virtuosen ,  die  nicht  hlos 
über  höhere  Tonlagen  sichrer  gebieten,  sondern  auch  (wie  wir  von 
Herrn  st  ä  d  t ,  Bärmann,  1.  Müller  und  so  manchem  j  ungern  Mei- 
sler gehört)  die  höchsten  Töne  zu  sänfügen  und  zart  zu  verschmelzen 
wissen. 

Uebrigens  ist  die  Klarinette  bis  zu  den  höhern  Regionen  einer 
Mässigung  bis  zum  leisesten  Hauche  fähig,  wie  ausser  ihr  von  allen 
Blasinstrumenten  nur  noch  das  Horn,  und  auch  dies  nur  in  seinen  gün- 
stigsten Tonlagen. 

Auch  der  Klang  der  Klarinette  ist  nicht  durchweg  ein  ganz  glei- 
cher. Die  tiefsten  Töne  (besouders  die  oben  als  stark  bezeichneten) 
treten  im  Forte  leicht  mit  einer  gewissen  Ueberfullung  —  man  mochte 
fast  sagen :  blökend  —  hervor.  Damit  soll  aber  keineswegs  etwas 
durchaus  Hässliches  oder  gar  Un verbrauchbares  bezeichnet  sein.  In  der 
ohnehin  durchaus  phantastischen  Instrumentenwelt  braucht  man  allerlei 
Farben  und  Klänge,  und  oft  die  wunderlichsten ;  und  so  bat  namentlich 
and  zuerst  K.  M.  v.  Weber  die  tiefsten  Klarhielt  - Töne  zu  unheim- 
lichen, koboldhaften  Effekten  benutzt.  Gemildert  haben  dieselben  Töne 
etwas  gläsern  oder  wasserhaft  Durchschimmerndes,  eine  gewisse  Hohl- 
heit des  Klanges,  die  ebensowenig  wie  der  Forteklang  von  irgend  einem 
andern  Instrumente  wiedergegeben  werden  kann.  Die  eingestrichne 
Oktave  (besonders  von  d  oder  /'an)  hat  bedecktem ,  etwas  dumpfen, 
aber  sehr  sanften  Klang ;  in  der  zweigestrichnen  Oktave  gewinnt  das 
Instrument  immer  mehr  Helligkeit  und  Glätte  und  wird  dem  Juftartigcm 
Flötenklang  ähnlicher,  jedoch  mit  grosser  l'ebcrlegenheit  an  immer  ge- 
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drungner  Füllkraft*).  Legt  man  nun  mit  diesen  Rücksichten  eine  Kla- 
rinettstimme so  an ,  dass  sie  sieb  vorzugsweise  in  der  klangvollem  Rc- 
giou  hält,  aus  der  stillern  Tiefe  sich  wieder  in  jene  erhebt,  auch  wohl 
vermöge  ihres  grossen  Tonumfangs  in  die  höchsten  Tonlagen  auf- 
schwingt und  die  Kraft  der  tiefsten  Töne  gelegentlich  mit  benutzt:  so 
nimmt  das  Instrument  im  Ganzen  einen  Karakter  von  sinnlicher  Fülle, 
von  gefühlvoll  edlem  Wesen,  auch  von  Ueppigkeit  und  Wildheit  an,  der 
es  als  das  gebietende  und  vorherrschende  in  der  Klasse  der  Röhre  be- 
zeichnet. In  seiner  sinnlichen  Fülle  und  Anmuth  hat  Mozart  es  oft 
(in  den  Opern)  konzertirend  angewendet. 

Endlich  ist  noch  zu  bemerken,  dass  einige  Tonarten  der  Klarinette 
ganz  besonders  zusagend  sind  ■  und  zwar  nicht  blos  leichter  ausfuhr, 
bar,  sondern  auch  geeignet,  ihrem  Karakter  eine  eigne  oder  günstige 
Entwicklung  zu  geben.  So  gewinnt  die  Klarinette  in  der  Tonart  Z?dur 
einen  eigentümlichen  zarten  Klang;  dasselbe  gilt  von  £moll.  lu  Gdur 
wird  der  Klang  heller  uud  frischer,  in  Ddur  schärfer  und  etwas 
schreiend.  Die  Milte  zwischen  B-  und  G  dur  würde  etwa  Fdar  sein, 
währeud  6'dur  kalt  klingt.  —  Wir  werden  gleich  auf  den  Karakter  der 
verschiedneu  Klarinettarten  zu  sprechen  kommen,  auf  den  weichern 
der  Ii-  und  den  härlern  der  C-Klarinette.  Eben  hier  nun  lässt  sich  die 
Einwirkung  der  Touart  ermessen.  Eine  C-Klarinetle  in  ZJdur  gebla- 
sen nähert  sich  der  weichen  Fülle  der  Zf-Klari  nette,  während  eine 
//-Klarinette  in  6'dur  geblasen  (Vorzeichnung  von  Z)dur)  sieb  der 
Härle  der  6- Klarinette  nähert. 

Um  nun  die  Klarinette  überall  möglichst  bequem  und  vorteilhaft 
anwenden  zu  können,  hat  man  sie  von  verschieduer  Grösse  gebaut  und 
dadurch  versebiedne  Stimmungen  oder 

Arten  der  Klarinette 
hergestellt.   Die  gebräuchlichsten  und  in  jedem  Orchester  zu  fodern- 
deu  sind 

1.  Die  //-Klarinette; 
ihre  Noten  ertönen  eine  kleine  Terz  tiefer,  also  — 

126  ertönt  wie  |  jjjgl  - 

2.  Die  ß-Klarinette; 
ihre  Noten  ertönen  eine  Stufe  tiefer,  also  — 

m  ^E^jF?--?^  ertönt  wie  ^E^j^g^  • 

♦)  Niemand  kann  mehr,  als  der  Verf.  selber,  das  UneigentUcbe ,  tnioliV 
liebe,  Unsichre  aller  hier  und  anderwärts  gebrauchten  Bezeichnungen  und  Gleich- 
nisse empfinden.  Allein  er  rauss  wiederholen,  was  schon  S.4  vorausgesagt  worden: 
die  Sprache  bat  keine  genügenden  Ausdrücke,  es  können  nur  Andeutungen  gegel*0 
werden ,  zn  deren  Versta'ndniss  eine  vielfältige  und  genaue  Wahrnehmung  oder 
Beobachtung  nnerlüs*  liebe  Vorbedingung  ist.  Mehr  in  der  Musik  wissensebtft- 
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3.  Die  C-KIarinette 
(die  wir  als  Normal-Klarinette  angenommen  haben),  deren  Noten  ertö- 
nen, wie  sie  geschrieben  sind. 

Fassen  wir  zunächst  diese  gebräuchlichsten  Arten  zusammen,  so 
zeigt  sich  in  Bezug  auf  Stimmung  Folgendes. 

Die  /^-Klarinette  ist  am  geeignetsten  für  alle Be-Tonarten ;  ohne 
Vorzeichnung  stellt  sie  ßdur,  mit  einem  Kreuz  Fdur,  mit  einem  Be 
&dur,  mit  drei  Been  Des  dar  dar. 

Die  -^-Klarinette  ist  am  geeignetsten  für  Kreuz-Tonarten  ;  ohne 
Verzeichnung  stellt  sie  ^dur  dar,  mit  einem  und  zwei  Kreuzend-  und 
//dur,  mit  einem  und  zwei  Been  D-  und  6Tdur. 

Die  C-Klarinette  wird  noch  bequem  genug  bis  Es-  und  Ddur 
gebraucht  werden  können,  wenn  man  nicht  die  andern  Klarinetten  an- 
wenden will. 

Die  Parallelmolltonarten  sind  überall  ebenso  zu  verthei- 
len; nur  darf  man  nicht  vergessen,  dass  jede  einen  in  der  Vorzeich- 
nung nicht  ausgedrückten  erhöhten  Ton  hat. 

Die  Behandlung  dieser  drei  —  sowie  aller  übrigen  Klarinettarten 
ist  eine  ganz  gleiche.  Aber  eben  desswegen  ist  auf  der  einen  Klarinctie 
leicht  und  wohl  zu  erlangen,  was  der  andern  weniger  gut  gelingt. 

Der  Klang  ist  dagegen  auf  den  Klarinettarten  merkenswert U  ver- 
schieden, und  so  auch  die  Schall  kraft.  Dies  wird  nicht  Mos  durch 
die  verschied ne  Länge,  sondern  auch  durch  die  engere  oder  weitere 
Mensur  des  Rohrs  bewirkt.  Die  ^-Klarinette,  deren  Rohr  das 
längste  und  weiteste  unter  den  hier  genannten  Arten  ist,  erklingt  sehr 
sanft;  ihre  Töne  treten  etwas  dumpf,  verblasst,  gleichsam  farbloser  und 
hohler  hervor.  Die  ^-Klarinette,  etwas  kürzer  uud  enger  von 
Rohr,  hat  vollem  und  saftigem,  dabei  aber  noch  sanften  und  weiche» 
Klang.  Die  C-Klarinette  hat  ein  schon  erheblich  engeres  und  kür- 
zeres Rohr,  daher  auch  hellem,  schon  etwas  spröden  oder  harten 
Klang.  Dass  in  allen  Klarinettarten  die  Schallkraft  gesteigert  und  ge- 
mildert werden  kann  und  sie  (wie  der  Klang;  sich  in  den  verschied  neu 
Tonregionen  verschieden  modifizirt,  versteht  sich  nach  dem  S.  122 
Gesagten  von  selbst*). 

—————  •  ■  •  ■  • 

*)  Viele  Klarinettisten  scheue»  die  Hart«-  der  C-Klarine  tte  im  Oreheste rspiel  und 
nehmen  statt  ihrer  ei  gen  mächtig  die  //-Klarinette  zur  Hand.  Dies  kann  nicht 
gebilligt  werde».  Man  muss  voraussetzen,  dass  der  Komponist  nicht  ohne  Bedacht, 
foss  er  mit  Rücksicht  auf  den  Karakter  seiner  Komposition  die  Klarinettart  be- 
stimmt habe  -  und  darf  ihn  in  dieser  seiner  Intention  nicht  beeinträchtigen,  indem 
<"n  eine  andre  Art  des  Instruments  unterschiebt.  Mozart  hat  zu  seiner  Titas- 
Ouvertüre  (bekanntlich  C  dnr)  /Milarinclteti  statt  der  näher  liegenden  C-Klarfoet- 
t«D  gesetzt,  weil  ihm  der  weichere  »ad  dabei  vollere ,  üppigere  Klang  derselben  für 
diese  Komposition  mehr  zusagte  So  gewiss  er  dabei  in  seinem  Rechte  war,  so  ge- 
wiss kann  ein  andrer  Komponist  in  der  Stimmung  seines  Werks  Gründe  Inden,  statt 
<*«"  (vielleicht  sogar  näher  liegenden)  B-  oder  ./-Klarinetten  C-Klari netten  zu 
Hahlen. 
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Ausser  diesen  gebräuchlichsten  Klarinettarien  sind ,  besouders  in 
Militair-  und  Harmoniemusik, 

4.  die  ^/-Klarinette , 
deren  Noten  eine  kleine  Terz  höher  (also  zweigestrichen  c  wie  zwei- 
gestrichen es)  ertönen,  und 

5.  die  F-Kla  rinettc, 
deren  Noten  eine  Quarte  höher  (also  zweigestrichen  c  wie  zweigestri- 
chen,/) ertönen,  fast  überall  zu  haben.  Die  £VKlarinette  hat,  beson- 
ders in  der  hohen  Region,  einen  harten,  geliendeu  Klang,  ist  auch 
wegen  der  engern  Lage  der  Tonlöcher  und  Klappen  etwas  schwerer  zu 
behandeln.  Alles  dies  gilt  in  noch  höherm  Grade  von  der  noch  enger 
mensurirten  F-Klarinette*). 

Eine  besondre  Art  der  Klarinette  ist  noch  zu  erwähnen  : 

6.  Die  Alt-Klarinette. 
Sie  ist  grösser  und  unter  dem  Mundstück  in  einem  stumpfen  Winkel 
nach  unten  gelenkt,  damit  ihre  Behandlung  durch  die  grössere  Länge 
des  Rohrs  nicht  erschwert  werde.  Behandlung  und  Tonsystem  ist  dem 
der  Normalklarinette  gleich,  nur  dass  das  letztere  eine  Quinte  tiefer 
steht,  der  tiefste  Ton  also  nicht  klein  e,  sondern  gross  A  ist.  Sie  wird 
eine  Quinte  höher  im  G  -  Schlüssel  notirt,  so  dass  also  die  Noten  — 

bedeuten**). 

Eigentümlich  ist,  dassSpontini  in  »einen  drei  berühmtesten  Opern  (Ve- 
stalin,  Kortez,  Olympia,  —  die  Partituren  der  spätem  sind  dem  Verf.  nicht  be- 
kannt) »nur  C-Klari oetten  gebraucht  (und  zwar,  selbst  zu  den  sanftesten  Sätzen), 
auch  nirgends  angedeutet  hat,  dass  er  eineUebertragung  auf  B-  oder  ^-Klarinetten 
will.  Die  Gewohnheit  der  damaligen  pariser  Orchester,  auf  die  man  sich  hierbei 
berufen  hat ,  kann  wenigstens  nicht  allein  den  Anlass  gegeben  haben  ,  da  Spontini 
frühzeitig  neben  Gluck  schon  Haydn  und  Mozart  gekannt  bat.  War  diese  Weise 
nioht  wenigstens  zum  Theil  Folge  seines  eignen,  vorzugsweise  auf  das  Heroische 
(wir  möchten  sagen:  Napoleoniscb-Militairiscbe)  und  Starke  hingewendeten  Sinnes? 
—  dieses  Sinnes,  der  ihn  hoch  emporgetragen  in  den  heroischen  Jahrzehnten  und 
der  nachher,  in  der  Restauratioos-  und  Rokoko-Periode,  nicht  mehr  allgemeinen 
Anklang  finden  konnte? 

*)  Noch  nndre  Klarinettarten ,  —  die /^-Klarinette ,  deren  Noten  eine  Stufe 

hÖherertöoeo  (c  als  rf),  die  ^-Klarinette ,  deren  Noten  eine  grosse  Terz  höher  ertö- 
nen (c  als  e),  die  ^-Klarinette,  deren  Noten  eine  Quinte  höher  ertönen  (c  als  g),  die 
Am -Klarinette,  in  der  die  Note  c  als  as,  eine  kleine  Sexte  höher,  ertönt,  die //-Kla- 
rinette, deren  Noten  eine  halbe  Stufe  tiefer  ertönen  (ealsA),  —  Übergehn  wir,  da  sie 
nur  an  einzelnen  Orten  gefunden  werden  ,  mithin  der  Komponist  nicht  wobl  thun 
würde,  auf  sie  zu  rechnen. 

«♦)  Eine  zweite  Art  der  All  Klarinette  steht  eine  Quinte  tiefer ,  als  die  Ä-Kia- 
rinetle,  so  dass  die  Noten  — 
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B.  Das  Fagott. 

Das  Fagott  besteht  aus  einem  im  Verbältniss  seiner  Länge  nicht 
eben  weit  mensurirten  Rohr,  das  der  bequemern  Handhabung  wegen 
aus  zwei  unterwärts  verbundnen  Rohrstücken  besteht,  mit  einer  blossen 
So  hallo  Urning  nach  oben.  Von  diesem  Hauptrohr,  dessen  Länge  den 
Grundton  des  Instruments  bestimmt  und  das  mit  TonlÖchern  und  Klap- 
pen versehn  ist,  fuhrt  ein  enges,  in  Gestalt  eines  S  gebogenes  Metall- 
rohr (das  S  genannt)  zu  dem  eigentlichen  Mundstück ,  das  durch  zwei 
übereinander  gebundne  Blätter  (ein  Doppelblatt)  gebildet  wird.  Dieses 
Doppelblatt  empfängt  im  Munde  des  Bläsers  den  Luflstpss ,  die  Metall- 
röhre leitet  den  Luftstrahl ,  das  Hauptrohr  empfängt  ihn  und  bestimmt 
den  Ton ,  während  alle  genannten  Theile  Klang  und  Schallkraft  be- 
dingen. 

Das  Ton  System  des  Fagotts  ist  folgendes  — 

c^rom  •  bis  .^.chrom.  bis 


von  hier  chro- 
matisch bis 


und  wird  im  F-Scblüssel,  in  den  hohen  Tonlagen  im  Tenor-,  ja  allen- 
falls für  die  höchsten  Gänge  im  G-Schlüssel  notirt. 

Die  Töne  Kontra-//  und  gross  Cts  fehlen  auf  den  altern 
Instrumenten  5  auf  neuern  sind  beide  Töne  —  oder  auf  andern  wenig- 
stens das  grosse  Cis  durch  besondre  Klappen  erreichbar  gemacht,  wäh- 
rend ein  Theil  der  Fagottisten  diese  Klappen  dem  Instrumente  nicht 
vorteilhaft  erachtet.  Beide  Töne  sind  auch,  wenn  die  tiefem  voraus- 
gegangen, — 
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aus  diesen  mit  schärferm  Anblasen  hervorzutreiben  (B  und  C  werden 
hinaufgetrieben  bis  zur  nächsten  Halbstufe) ,  können  aber  dann  nicht 
so  sicher,  rein,  sanft  und  wohllautend  gegeben  werden ,  als  ursprüng- 
lich gegriffne  Töne.  Man  thut  also  wohl,  auf  diese  Töne,  besonders 
auf  Kontra-//,  nicht  zu  rechnen,  sie  wenigstens  nicht  als  unbedingt 
nothwendige  zu  setzen ,  sondern  nur  da ,  wo  der  Bläser  statt  ihrer  die 


diese  Töne 


bedeuten .  Sie  ist,  so  viel  wir  wissen ,  in  Deutschland  seltoer  zu  finden ;  beide  Ar- 
ten m'dssten  mit  dem  Zusatz  (Clarinetto  alto  oder  contr'alto)  i n  C       in  B  unter- 


Digitized  by  Google 


126 


höhere  Oktave  nehmen  kann ,  oder  andre  Instrumente  den  Ton,  der 
auf  den  Fagotten  vielleicht  ausbleibt,  geben. 

Auf  der  andern  Seite  sind  die  hohen  Töne  des  Fagotts  schwer 
ansprechend,  weil  das  Zusammenpressen  der  Lippen  anstrengt  und  das 
Blatt,  wenn  es  für  die  Tiefe  gut,  das  heisst  dünner  und  weicher  ist,  die 
für  die  Höbe  nölhige  Steifigkeit  nicht  hat.  Man  thut  daher  wohl,  im 
Orchester  nicht  —  oder  nur  selten  und  nothgedruugen  über  das  ein- 
g  es  tri  e  Ii  ii  e  g}  a  oder  b  hinauszugehen,  selbst  den  So  losatz  nicht 
leicht  höher  hinaufzuführen  und  die  geuannten  Töne  0,  b)  niebt 
piano  oder  für  sehr  zarte  Stellen  zu  fodern,  auch  nicht  zu  lange  und 
oa  aushalten  zu  lassen.  Die  Töne  der  zweigestriebnen  Oktave  sind 
nur  für  Virtuosen  zu  setzen. 

Innerhalb  der  hier  bezeichneten  Sphäre  nun  ist  das  Fagott  sowohl 
zum  Aushalten  im  Piano  und  Forle,  Ab-  und  Anschwellen  aller  Töoe 
(nur  die  tiefsten  geben,  wie  die  höchsten,  nicht  leicht  ein  Pianissimo 
her),  als  zu  schneller  Tonwiederholung,  zu  gebundnem*)  und  gestoss- 
nem  Vortrag  und  rascher  Bewegung  in  diatonischen,  chromatischen 
Läufern,  harmonischen  Figurationen  aller  Art  und  weiten  Sprüngen, 
wenn  sie  nicht  gar  zu  schnell  erfolgen  (nicht  schneller  als  Achtel  im 
Allegro,  höchstens  Sechszehnlei  im  Moderato),  geschickt.  Auch  Tril- 
ler stebn  ihm  überall  —  am  günstigsten  zwischen  dem  grossen  G  und 
eingestriebnen/—  zu  Gebote;  nur  folgende  — 
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sind  —  zum  Theil  schon  wegen  fehlender  Töne  —  unausführbar, 
werden  auch  in  solcher  Tiefe  selten  begehrenswerth  erscheinen ;  und 
folgende  — 
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sind  schwer  ausführbar. 


*)  Nor  sind  Bindungen  von  unten  nach  oben  in  folgenden  Figoreiij— 
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schwierig. 
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sind  dem  Fagotte  die  Tonarten  bis  zu  drei  Been 
oder  Kreuzen,  also  von  Esdur  bis  ^/dur  und  deren  Parallelen. 

Die  üefsten  Töne,  Kontra-J?,  gross  C  und  Z>,  sind  voll,  stark,  von 
etwas  rauhem  Klang;  bis  zum  grossen  B  bleibt  der  Klang  ziemlich 
gleichmässig  stark  und  voll,  von  da  bis  zum  kleinen  b  ist  er  stiller  und 
dumpf,  gleichsam  verschlossen  wie  der  Gesang  einer  Bassstimme  mit 
ferschlossnen  Lippen ;  dann  wird  er  allmählich  wieder  gedrungner  und 
stärker,  gewinnt  aber  schon  vom  eingestrichnen  e  oder,/ ein  gepresstes 
Wesen,  das  in  den  höhern  und  höchsten  Tönen  noch  fühlbarer  hervor- 
tritt und  leicht  den  Karakter  übertriebner  Sentimentalität  annimmt, 
wozu  dann  die  Stille  und  Dumpfheit  der  kleinen  Oktave  wohl  stimmt. 
Den  tiefen  Tönen  ist  dieser  Karakter  weniger  eigen ;  sie  treten  voller, 
auch  bei  kurzer  Angabe  härter  hervor  und  können  dadurch  bei  unbe- 
dachtem Gebrauch  leicht  auffällige  oder  komische  Wirkung  haben ,  da 
dem  vorherrschend  bleibenden  stillen  Wesen  des  Instruments  das  plötz- 
liche Hervorplalzen  kurzer  vereinzelter  Töne  nicht  angemessen  er- 
scheint. 

Eine  besondre  Art»)  des  Pagotts  ist 

das  Kontrafagott, 
das  von  gleicher  Bauart  und  Behandlung  ist,  auch  gleich  noürt 
wird,  dessen  Töne  aber  eine  Oktave  tiefer  erscheinen,  als  die  gleich 
notirten  des  Fagotts,  so  dass  die  Noten  — 

135  g^g^^  diese  Töne 
bedeuten. 

Kontra-/?  und  gross  C  (nämlich  den  Noten  nach  — .  in  der  Tbat 
also  die  tiefere  Oktave  der  genannten  Töne)  sprechen  zu  schwer  und 
schlecht  an;  dasselbe  ist  der  Fall  mit  den  Tönen  über  dem  kleinen  b 
oder  höchstens  eingestrichnen  d  (den  Noten  nach ,  in  der  That  das 
kleine  </),  so  dass  man  wohl  thut,  das  Kontrafagott  nur  in  dem  Um- 
fange von 

oder  _0_  od««" 

136  3%EE^e£=E£EE  (ertönt  als  ^ 


anzuwenden. 

Die  Töne  dieses  Instruments  sprechen  —  besonders  in  der  Tiefe  — 
langsamer  an,  lassen  daher  keine  schnelle  Bewegung  —  nicht  gern 


•)  Eine  andre  ,  aber  nur  an  wenigen  Orten  übliche  Art  ist  das  Tenor-  oder 
Quint  ftg ott,  das  eine  Quinte  höher  steht,  so  dass  &.  ß.  die  Note»  gross  DtF,M 
ertönen  als  gross  >#,  klein  c  and/. 
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eine  schneilere,  als  Achtel  im  Modem to  —  zu,  die  auch  für  den  Ka- 
rakter  des  Instruments  nicht  passen  würde. 

Der  Klang  desselben  ist  dem  Fagottklang  gleich,  nur  weniger  glatl, 
gleichsam  weniger  konsistent ;  man  fühlt  besonders  bei  den  tiefen  Tö- 
nen noch  die  Luftschwingungeu  oder  Erzitterungen  durch,  deren 
Summe  den  Ton  ergiebt.  Dass  das  Geschick  des  Bläsers  und  des  In- 
strumentenbauers  dem  Klang  erhöhten  Voll-  und  Wohllaut  geben  kann, 
versteht  sich  hier,  wie  überall,  von  selbst. 


Dritter  Abschnitt. 

Der  Satz  für  Klarinetten  und  Fagotte. 

Für  unsre  ersten  Uebungen  vereinigen  wir  nun  Klarinetten  und 
Fagotte,  —  und  zwar  nach  unserm  dritten  Grundsatze  (S.  117)  zwei 
Klarinetten  und  zwei  Fagotte. 

Schon  in  Hinsicht  auf  das  Tonische,  auf  Melodie  und  Harmo- 
nie, erscheint  diese  Wahl  —  wenn  es  einmal  methodisch  rathsam  ist, 
mit  der  geringsten  zureichenden  Instrumentzahl*)  anzufangen  —  ge- 
rechtfertigt ,  da  diese  zweimal  zwei  Instrumente  die  Möglichkeit  vier- 
stimmigen Satzes  darbieten,  da  durch  sie  Tiefe  und  Höhe  besetzt  wird 
und  ihr  Tonsystem  besser  ineinandergreift  (Klarinette  und  Fagott  haben 
mehr  als  10  gemeinsame  Tonstufen),  als  das  höher  und  tiefer  liegender 
Instrumente,  z.  B.  der  Fagotte  (oder  gar  Kontrafagotte)  und  Flöten. 
Auch  das  schadet  nicht ,  dass  d  i  e  S  c  h  a  1 1  k  r  a  f  t  der  Klarinette  der  des 
Fagotts  im  Allgemeinen  überlegen  ist ;  denn  die  Klarinette  lässt  bis  auf 
ihre  höchsten  Regionen  einen  bedeutenden  Grad  von  Mässigung  zu  und 
in  den  meisten  Fällen ,  namentlich  im  homophonen  Satze ,  kann  ein  — 
nur  nicht  übermässiges  Vordringen  der  Oberstimme  günstig  wirken. 

In  Hinsicht  des  Klanges  nähern  beide  Instrumentarien  (S.  117) 
sich  einander  mehr  als  Fagott  und  Oboe  oder  Flöte.  Beide  haben  wei- 
chen, lultvolien,  runden  Klang;  wenu  die  Klarinette  in  der  Höhe  gellen- 
der und  üppig  wird ,  so  nehmen  die  hohen  Töne  des  Fagotts  dringen- 
dem, gepressten,  —  in  ihrer  Art  also  auch  leidenschaftlicher  eindrin- 
genden Karakter  an. 

Unsre  Uebung  nun,  an  die  sich  die  weitern  Betrachtungen  bangen, 
beschränkt  sich  auf  leichte,  höchst  einfache  Sätze,  —  gleichsam  blosse 


*)  Bei  Trompeten  and  Hörnern  konnten  wir  schon  mit  »wei  Instrumenten  an- 
fangen ,  weil  der  Klang  und  die  Scballkraft  dieser  Instrumente  in  sich  mächtiger 
und  darum  befriedigender  igt  und  bei  ihnen  ohnebin  nicht  auf  vollständige  Hanno- 
niedarstellung, sondern  nur  auf  Naturharmonie  (Tu.  1.  S.  57)  ausgegangen  wird. 
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Federproben,  —  bei  denen  es  durchaus  nicht  auf  geistigen  oder 
künstlerischen  Gehalt  ankommen  darf,  sondern  schlechterdings  nur 
darauf, 

Klang  und  Wesen  der  Instrumente  vor  der  Seele  zu  haben 

und  aus  ihnen  heraus  zu  setzen. 
Wir  müssen  den  Instrumenten  zu  Willen  sein,  ihnen  dienen ,  damit  sie 
spater  auch  uns  willig  und  förderlich  werden. 

Bei  zweimal  zwei  verwandten  Instrumenten  tritt  kein  einzelnes 
mit  Entschiedenheit  hervor.  Die  Oberstimme  (erste  Klarinette)  Hesse 
sich  als  Hauptstimme  mit  Auszeichnung  behandeln;  aber  dann  blieben 
drei,  und  zwar  unter  einander  ungleiche  Instrumente  zur  Begleitung 
übrig,  von  denen  das  oberste  (die  zweite  Klarinette)  eher  geneigt  wäre, 
mit  der  Hauptstimme,  als  mit  den  Unlerstimmen  zu  verschmelzen.  Diese 
Betrachtung  weiset  auf  den  Standpunkt,  auf  den  sich  die  ersten  Uebungs- 
sätze  beschranken  müssen.  Es  können  nur 


werden. 


A.  einfache  Sätze  mit  verschmolznen  Stimmen 


Wir  wählen  die  weichen  und  dabei  doch  vollklingenden  ^-Klari- 
netten statt  der  verblasnen  A-  oder  hartem  C-Klarinette.  Nach  unserm 
dritten  und  vierten  Grundsatze  (S.117)  werden  wir,  soweit  sich  beides 
vereinigen  und  auf  den  gegebnen  Inhalt  anwenden  lässt,  zunächst  jedes 
Stimmpaar  für  sich  zusammenhalten,  zugleich  auch  beide  Stimmpaare 
verschmelzen  müssen.  Versuchen  wir  es  zunächst  an  diesem  Satze: 


f 
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Wir  würden  ihn  nicht  so,  wie  er  hier  gesetzt  ist,  auch  nicht  in  enger 
Harmonie  — 


138 
Clarinetti 

in  B. 


Fagolti.  } 
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billigen  können ,  —  hier  wie  überall  von  besondern  Intentionen  des 
Komponisten  oder  einwirkenden  Verhältnissen  abgesehn.  Denn  in 
Nr.  137  liegen  die  Instrumente  zu  vereinzelt  (und  die  Klarinetten  bei  a. 

*«rx,  K©wp.L.  IV.  3.  All.  9 
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zu  weit  von  einander  geschieden) ,  als  dass  sie  einen  Vollklang  oder 
wahrhaft  verschmelzenden  Zusammenklang  bilden  könnten;  bei  Nr.  138 
aber  würde  das  hinaufgetricbne  erste  Fagott  sich  störend  hervordran- 
gen und  das  Klarinellpaar  für  sich  allein  bei  b.  keinen  guten  Zusammen- 
klang haben,  weil  seine  Stimnfen  ungleich  gehn  und  keine  fliessenden 
Intervalle  (Terzen  und  Sexten),  sondern  der  Fortführung  unfähige 
Quarten  und  Quinten  haben.  Am  vollsten  und  frischesten  träte  der 
Satz  so,  wie  hier  bei  a.,  — 


hervor,  wo  jedes  Slimmpaar  auf  das  engste  geschlossen  und  beide  ein- 
ander verdoppelnd  emporschreiten ;  die  rhythmische  Aenderung  und 
das  Vortragszeichen  sind  aus  dem  Sinn  dieses  Zusammenklangs  hervor- 
gegangen. Bei  b.  ist  das  Hinaufsteigen  in  milderer  Weise  geschehn. 
In  gleichem  Sinne  mit  Nr.  139  a.  ist  der  nachstehende  Satz  — 
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erfunden.  Hier  ist  das  Hauptmotiv  geradezu  der  Naturharmonie  ent- 
lehnt, wenn  auch  bald  über  sie  hinausgeführt;  die  Stimmpaare  sind  in 
den  Hauptmomenten  jedes  in  sich  geschlossen  und  mit  dem  andern  in 
Verdoppelung  oder  doch  gleicher  Bewegung  und  Motivirung  verbun- 
den. Zugleich  ist  aber  die  erste  Klarinette  zu  einer  hervortretenden 
Bedeutsamkeit  gelangt.  Dies  war  in  dem  erregtem,  so  früh  eintreten- 
den Aufschwung  der  Melodie  bis  in  das  hohe  b  (c  der  Klarinette)  be- 
dingt, hatte  aber  die  grössere  Absonderung  bald  beider  Klarinetten, 
bald  der  ersten  allein  zur  Folge,  und  zog  so,  als  Gegensatz  fast  not- 
wendig, auch  das  im  Anfang  erscheinende  Hervortreten  der  Fagotte 
nach  sich.  An  solchen  Stellen  ordnen  sich  die  begleitenden  Stimmen, 
in  eine  Masse  vereinigt,  durchaus  unter  oder  pausiren;  hier  ist  auch 
gelegentlich  (Takt  3)  zu  Gunsten  des  grössern  Vollklangs  in  der  Be- 
gleitungsmasse der  zweiten  Klarinette  eine  minder  nahe  und  sangbare 
Fortschreitung  zugemuthet  worden.  —  Wir  werden  später  auf  diesen 
Satz  mit  neuen  Betrachtungen  zurückkommen. 


Einfacher  gestallet  sich  in  melodischer  Beziehung  dieser  Salz,  — 


9* 
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der  seiner  Stimmuug  nach  nicht  im  nächsten  Takte  schon  befriedigend 
schliessen  könnte,  sondern  vielleicht  zu  einer  der  einfachem  Rondo- 
formen  führen  müssle.  liier  ist  (Takt  6,  8,  11)  schon  mancher  frem- 
dere Zusammenklang  eingetreten ,  weniger  an  sich ,  als  durch  seine 
Darstellung  in  Blasinstrumenten  —  und  zwar  so  wenigen  —  bedenk- 
lich. Jedenfalls  werden  diese  Stellen  mit  Rohrinstrumenten  lugubrer 
(oder,  wenn  man  will,  sentimentaler)  heraustreten,  als  mit  Saiteninstru- 
menten; gewiss  würde  Takt  8  die  zweite  Klarinette  statt  d  lieber  h 
nehmen,  während  —  abgeselin  vom  Instrumentkaraktcr  —  die  Schreil»- 
art  in  Nr.  141  wohl  den  Vorzug  verdiente. 

Uebrigens  sei  bei  diesen  ersten  Versuchen  nochmals  bemerkt,  das* 
man  bei  so  feinen  Unterschieden  noch  weniger  wie  früher  in  der  Ent- 
wicklung der  Formen  oder  der  Harmonie  entschieden  und  mit  Gründen 
das  Eine  für  besser ,  das  Andre  für  schlechter  oder  auch  nur  weniger 
wohllautend  u.  s.  w.  erklären  kann.  Wie  schwankend ,  unbestimmt, 
unzureichend  und  darum  unzulässig  die  Bezeichnungen  gut  und  schlecht, 
richtig  und  falsch,  wohl-  und  iibellautend  u.  s.  w.  ohne  nähere  Bestim- 
mung sind,  ist  theils  von  selber  einleuchtend,  tbeils  bei  versebiednen 
Anlässen  nachgewiesen  worden.  Bei  den  noch  mehr  als  die  Tonwelt  in 
das  Gebiet  des  unmittelbaren ,  nicht  weiter  aufzuklärenden  Empfindens 
fallenden  Klangphänomenen  würde  mit  solchem  (Jeberhinfahren  noch  we- 
niger auszurichten  sein ;  man  muss  sie  vielfach  gehört  und  durebem- 
p  lim  den,  dann  sich  eingeprägt  haben,  um  sie  im  Moment  des  Schaffens 
so  sicher,  wie  der  Maler  die  Farbe  von  der  Palette,  zu  ergreifen  oder 
zu  mischen  —  oder  an  einem  schon  vorliegenden  Werk  ihre  Weise  mit 
der  Intention  und  Stimmung  des  Werks  beurtheilend  zusammenzuhal- 
ten und  zu  wissen ,  ob  Beides  einander  entspricht.  Nur  so  scheint  ein 
Unheil,  nur  so  wahre  Bildung  nach  dieser  Seite  hin  möglich*).  Ohne 
wahre  Bildung  aber,  —  die  im  Grunde  nichts  andres  ist,  als  ein  (nur 
bewusstes  und  geleitetes)  Hineinleben  in  die  Kunst,  —  bleibt  die  In- 
strumentation stets  der  zu  irgend  einer  Manier  und  Einseiligkeit  füh- 
renden Routine,  oder  der  platten  Nachahmung  irgend  eines  Vortreters 
—  und  dem  guten  Glück  anheimgegeben ,  und  kann  es  bei  günstiger 
Anlage  und  Erregung  des  Komponisten  wobl  zu  einzelnen  (vielleicht 


*)  Hierzu  der  Anhang  U. 
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ebeu  darum  noch  auffallendem  und  blendendem)  Effekten  und  Apcrru's 
bringen,  niemals  aber  zu  fortwirkender,  stets  der  Idee  sieh  zueignen- 
der Macht. 

Mehr  Bedenken  findet  bisweilen  eine  anscheinend  leichtere  Auf- 
gabe, die 

B.  Zurichtung  gegebner  Sätze  für  bestimmte  Instrumente, 

—  hier  also  für  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotte;  die  grössere 
Schwierigkeit  hat  darin  ihren  Grund ,  dass  wir  hier  nicht  aus  den  In- 
strumenten heraus  erfinden,  sondern  an  einen  für  andre  Organe  gebil- 
deten Satz  gebunden  sind  und  für  ihn  die  möglichst  günstige  Seite  der 
neuen  Instrumente  herausfinden  müssen ,  was  nicht  immer  vollkommen 
gelingen  kann.  Versuchen  wir  dies  an  dem  schon  Th.  1.  S.  403  viel- 
seitig betrachteten  Choral:  ,,Nun  ruhen  alle  Wälder".  — 


14.2   B- Klarinetten. 


Hier  ist  zu  Gunsten  der  Bläser  (um  A-  oder  gar  C- Klarinetten,  oder 
drei  Erhöhungen  für  die  ß-Klarinetten  zu  vermeiden)  Fdur  statt  G  dur 
gewählt,  auch  an  der  Melodie  Manches  geändert  oder  verziert  worden, 
wie  es  besonders  dem  beweglich  weichen  und  zierlichen  Klarinett-Ka- 
rakter  annehmlich  schien.  Ob  alle  diese  Aenderungen  und  die  ganze 
Behandlung  kirchlich,  —  das  heisst  der  in  der  Kirche  gewohnten  Weise 
entsprechend  und  nicht  störend,  —  das  kommt  hier  nicht  in  Betracht; 
wollte  man  dies  auf  das  Sicherste  erreichen ,  so  musstc  der  Choral  so 
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gesetzt  werden,  wie  in  der  Lehre  vom  Choralsatz  gezeigt  worden. 
Nicht  hierauf  kam  es  jetzt  an,  sondern  darauf :  den  Choral  ohne  zu 
weit  gehende  Aenderung  seines  Inhalts  dem  Sinn  der  Instrumente  näher 
zu  bringen ,  jedes  derselben  nach  seinem  Karakter  zu  bebandeln  und 
sie  unter  einander  möglichst  gut  zu  verschmelzen. 

Allerdings  haben  sich  die  beiden  Paare,  besonders  die  Klarinetten, 
nicht  so  einträchtig  führen  lassen,  wie  in  den  vorhergehenden  Beispie- 
len;  es  wäre,  —  z.  B.  für  die  erste  Strophe,  die  so,  wie  hier  bei  a. 
oder  b.  — 


hätte  geführt  werden  können ,  —  nicht  ohne  noch  weitere  Entfernung 
vom  Choral-Karaktcr  ausführbar  gewesen.  Die  Fagotte  trennen  sich 
noch  mehr,  können  es  aber  besser  dulden,  wie  die  Klarinetten,  da  ihnen 
vermöge  des  Doppelblatts  schon  eine  schärfer  sich  zeichnende  Intona- 
tion —  wenngleich  bei  mindrer  Schallkraft  im  Ganzen  —  eigen  ist, 
welche  die  abgesonderte  Führung  der  beiden  Stimmen  begünstigt.  Das 
erste  Fagott  sinkt  übrigens  besonders  am  Schlüsse  der  ersten  und  vier- 
ten Strophe  in  die  unvorteilhaft  matten  Mitteltöne.  Man  hätte  im  er- 
sten Falle  so,  wie  oben  bei  c.  abhelfen  können,  wollte  aber  nicht  die 
Möglichkeit  einer  Steigerung  aufgeben.  * 

Zuletzt  sei  bemerkt,  wie  das  erste  Fagott  in  allen  diesen  Choral- 
sätzen den  Karakter  der  Tenorstimme  (Th.l.  S.  379)  annimmt.  Fodert 
einmal  die  Aufgabe  Auflösung  der  Stimmpaare,  —  deren  Zusammenhalt 
wir  in  freien  Sätzen  besser  bewirken  konnten,  —  so  nimmt  das  erste 
Fagott  fast  unabsichtlich  (auch  in  Nr.  140  und  141  zeigen  sich  Spuren 
davon)  diese  Richtung ;  die  gepressten  und  dadurch  schon  leidenschaft- 
lichem hohen  Töne  des  Instruments  entsprechen  ihr  und  befördern  sie. 
Bei  grössern  Zusammenstellungen  werden  wir  denselben  Hang  des  In- 
struments wieder  linden ;  nur  werden  wir  ihn  da  günstiger  benutzen 
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können,  während  ihm  hier  nicht  ohne  Beeinträchtigung  des  Zusammen- 
klang« und  Schmelzes,  der  die  Blashannonie  ziert  und  hebt,  gewillfahrt 
werden  kann. 


Vierter  Abschnitt. 

Erweiterte  Aufgaben. 

i 

Die  bisherigen  Hebungen  sind  besonders  desswegen  beschränkt  zu 
nennen,  weil  die  gewählten  Instrumente  den  Hang  haben,  verbunden 
zu  bleiben ,  und  hierdurch  eine  freiere  und  reichere  Entwicklung  der 
Melodie  gehindert  —  oder  eben  nur  auf  Kosten  des  Zusammenklangs 
erreicht  wird.  Wir  hätten  dazu  eine  Stimme,  am  besten  die  erste  Kla- 
rinette, absondern  müssen;  aber  dann  wären  nur  drei  Instrumente  — 
und  zwar  verschiedenartige ,  eine  Klarinette  und  zwei  Fagotte  —  zur 
Begleituugsmasse  übrig  geblieben. 

Diese  einfache  Bemerkung  zeichnet  den  Fortschritt  vor,  den  wir 
zunächst  zu  thun  haben:  wir  müssen  ausser  unsern  vier  Instrumenten 
ein  fünftes  (oder  vielmehr  erstes)  für  freie  Mclodiclühruug  haben.  Wie 
wichtig  demungeachtet  der  Beginn  mit  den  zwei  Instrumentpaaren 
war,  wird  sich  immer  mehr  zeigen.  Da  wir  noch  keine  andern  Instru- 
mente für  die  der  Mclodieführung  günstigste  Oberstimme  besitzen ,  so 
muss  es  eine  Klarinette  sein,  die  wir  zufügen.  Diese  heisst  dann  Prin- 
zipal-Klarinette, o»ler  Solo-Klarinette,  oder  erste,  während  die  andern 
Ripienstimmen  heisse«  oder  zur  zweiten  und  dritten  werden.  Die 
nächste  Aufgabe  ist  also 

Ä.  Satz  für  eine  Prinzipal-Klarinette  mit  Begleitung  von  zwei 

Klarinetten  und  zwei  Fagotten.  * 

Hier  haben  wir  nun  in  den  zwei  Paaren  verwandter  Instrumente 
eine  verschmelzende  Harmonie  und  ausser  ihr,  ohne  ihre  Beeinträchti- 
gung ,  ein  Organ  für  freie  Melodie.  Dies  beides  ist  festzuhalten ;  die 
Melodie  entwickelt  sich ,  wie  die  Aufgabe ,  die  Stimmung  des  Augen- 
blicks und  die  Natur  des  Instruments  es  gewähren ;  ihr  gegenüber  bil- 
den die  vier  Ripienstimmen  eine  innig  verbundne  Masse,  in  der  sich  dei 
Schmelz  der  Bläser,  ihr  breiter,  saufler  und  doch  voller,  des  schönsten 
Anschwellens  fähiger  Zusammenklang  erhallen  lässt.  An  eigentliche 
Pünfstimmigkeit,  wie  wir  sie  einst  erstrebt  (Th.  I  uud  II),  ist  hier  nicht 
zo  denken.  Es  kommt  nicht  darauf  an«  fünf  Stimmen  selbständig  und 
eigentümlich  'zu  führen ;  dies  wäre  hier  der  Natur  der  Organe  und 
der  Aufgabe  zuwider.  Unsre  Tongebilde  haben  vielmehr  nur  zwei  ein- 
ander entgegenstehende  Beslanitheile ;  die  Hauptstimmc  —  und  die  zu 
einer  einigen  Masse  möglichst  verschmolznen  Bcgleitungsslimroen. 
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Was  aber  hauptsächlich  hier  zur  Anschauung  kommen  und  geübt 
werden  muss,  ist  dieses  Masse  bilden,  der  schmelzvolle  Zusammenklang,  in 
dem  die  Blasharmonie  ihren  eigensten  Reiz  und  ihre  Bestimmung  ßndet. 
Denn  wie  im  aushallenden,  an  -  und  abschwellenden  Schall  das  Blasiu- 
strument  allen  übrigen  Instrumenten  überlegen  ist:  so  überbietet  auch 
der  Zusammcnschall  wohlgewähller  und  woblbenutzter  Bläser  den  Zu- 
sammenklang der  andern  Instrumente,  wenn  eben  das  Aushalten,  Ao- 
und  Abschwellen,  die  Massenwirkung  schmelzender  Harmonien  der 
Absicht  des  Komponisten  entspricht. 

Die  Begleitungsmasse  kann  sich  in  ruhenden  Harmonien  dar- 
stellen, — 

144  Adagio. 
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principale, 
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und  fortzuführen ;  um  so  wohlthuender  wird  sie  verschmelzen  und  die 
Haupistimme  hervorheben. 

Was  in  den  vorstehenden  Sätzen  dem  Heraustreten  der  Haupt- 
stimme  entgegenwirkt,  das  ist  ihre  vollkommne  Gleichartigkeit  mit  zwei 
Begleitungsslimmen;  alle  drei  sind  Klarinetten  —  und  sogar  Klari- 
netten gleicher  Stimmung.  Das  Nächste  ist,  dass  wir  wenigstens 
eine  höhere  Stimmklasse  für  die  Prinzipal-Klarinette  nehmen,  z.B. eine 
£«-Klarinette  als  Solo-Instrument  und  zwei  Z?-Klarinetten  zur  Beglei- 
tung. Da  die  höheru  Klarineltarten  engere  Mensur  und  darum  gepress- 
lern,  gellendem  Klang  haben,  so  unterscheidet  sich  die  von  ihnen  ge- 
rührte Stimme  von  der  Begleitung  andrer  Klarinettarten  besser,  als 
würde  sie  auf  gleichartiger  Klarinette  vorgetragen,  wie  die  Prinzipal- 
stimme in  den  vorigen  Beispielen.  Das  letzte  derselben  würde,  in  eine 
günstigere  Tonart  übertragen,  sich  etwa  so  — 
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darstellen  lassen.  Die  Tonart  ist  eine  Stufe  tiefer  gewählt,  damit  es 
nicht  nölhig  würde,  das  Hauptinstrument  in  ßdur  zu  setzen*).  Die 
Melodie  ist  nach  dem  allgemeinen  Tonsystem  höher  gelegt  und  geführt, 
hat  aber  auf  dem  Tonsystem  der  £s-KlarineÜe  doch  seinen  Sitz  in  einer 
etwas  tiefern Tou läge;  eben  desshalb  mussle  sie  schon  im  zweiten  Takt 
umgestaltet  werden,  damit  sie  nicht  in  die  dumpfere  Region  des  Instru- 
ments versänke.  Dem  heller  klingendeu  Hauptinstrumente  gegenüber 
ist  die  Begleitungsmasse  enger  zusammengerückt  und  damit  gekräf- 
tigt, gleichsam  saftiger  geworden. 

Zuletzt  wollen  wir  nicht  unbemerkt  lassen ,  dass  manche  für  die 
eine  Klarineltart  ungünstig  liegende  Tonfolge  auf  einer  andern  Klari- 
nette leichter  ausführbar  wird.  Nr.  144  bietet  einige  Beispiele  solcher 
Tonverbindungen,  namentlich  in  Takt  6,  dessen  Töne  zarter  ver- 
schmolzen werden  könnten,  wenn  man  den  Satz  in  Es  übertrüge  und 
zur  Hauptstimme  die  ^-Klarinette  wählte.  Ob  Tonart  und  Instrument 
für  diesen  Satz  geeignet  wären,  kommt  hier  uicht  in  Betracht. 

Allein  der  Zutritt  eines  Prinzipaliiislrumenls,  zumal  in  höherer 
Stimmung  und  hellerm  oder  grellerm  Klange,  regt  eine  neue  Sorge  an. 
Lässt  man  das  heller  und  heftiger  wirkende  Prinzipalinstrumeut  nach 
dem  muthvollen,  üppigen  Karakter  der  Klarinettgattung  (S.  120;  ge- 
währen, sich,  wie  schon  die  weitere  Ausführung  der  oben  ange- 
fangnen Sätze  mit  sich  bringen  würde ,  frisch  und  frei  entfalten :  so 
fehlt  es  ihm  gegenüber  der  Begleilungsmasse  an  Fülle  und  Blüthe  j  zwei 
sanfte  Klarinetten  und  zwei  stille  Fagotte  —  zumal  in  der  Behand- 
lungsweise,  die  wir  hier  für  die  angemessne  erkennen  müssen  —  geben 
zu  matten  Klang  im  Gegensatz  und  als  tragender  Untersatz  zu  einer 
üppig  geschwungnen  fk-Klarinette.  Namentlich  sind  diese  vier  Instru- 
mente nicht  wohl  im  Stande ,  einen  kräftig  heraustretenden  Bass  abzu- 


*)  Sollte  die  frühere  Tonart  beibehalten  werden  ,  so  hätte  man  statt  der  Et- 
Klarinette  eioe  C-  oder  /'-Klarinette  wählen  können.  Doch  scheinen  im  Allgemei- 
nen die  in  Quarten  von  einander  abstehenden  Klarinetten  ,  —  also  //  und  ^-Kla- 
rinetten, C-  und  F-Klarinelten,  —  besser  zusammenzustimmen ,  ala  willkührlich 
gemischte. 
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geben ;  die  in  Nr.  145  genommne  Wendung  ist  offenbar  ein  Nothbe- 
belf,  nicht  immer  anwendbar,  noch  weniger  immer  befriedigend. 
Wir  müssen  also  unser  Orchester  erweitern. 

B.  Zuziehung  des  Kontrafagotts. 

Zur  Führung  des  Basses  nehmen  wir  das  einzige  für  jetzt  noch  zu 
Gebot  stehende  Instrument,  das  Kontrafagott.  Es  wird  bald  allein  den 
Bass  fuhren ,  bald  sich  vom  zweiten  Fagott  dabei  unterstützen  lassen ; 
schon  mit  seiner  Hülfe  allein  gelangen  wir,  wie  sich  hier  — 

148   Clarinelto  in  Ea. 


(  on  t  ra-Fn|»oMo. 

• 

ao  einer  Umarbeitung  von  Nr.  145  zeigt,  —  zu  einem  freiem  und 
wirksamem  Basse,  zu  einer  ruhigem  Massenwirknng  der  Mittelstim- 
men und  damit  der  ganzen  Begleitung,  gelegentlich  auch  (Takt  3)  zu 
Harmonisirungen ,  die  mit  weniger  Instrumenten  nicht  füglich  darstell- 
bar gewesen  wären. 

Cebrigens  kann,  wie  wir  auch  hier  gethan,  dem  Kontrafagott  nach 
seiner  mindern  Lenksamkeit  und  dem  Karakter  seines  dumpfern  uud 
unebnen  Klangs  nur  untergeordnete  Mitwirkung  zu  Theil  werden; 
wollte  er  sich  z.  B.  hier  der  Bewegung  des  zweiten  Fagotts  anschlics- 
sen,  so  würde  er  phimp  und  für  die  Form  der  Begleitung  beschwerend 
auftreten.  Selbst  bei  solcher  Zurückhaltung,  wie  wir  oben  geübt,  wird 
sein  Klang  und  seine  abgelegne  Tiefe  bisweilen  unerwünscht  hervor- 
treten. Man  wird  ihn  also  in  ausgeführtem  Kompositionen  bei  den  zar- 
tem oder  leichtern  Stellen  pausiren  lassen ,  oder  —  für  einen  ihm  das 
Gleichgewicht  haltenden  vollem  Klang  der  Mittelstimmen  durch  stär- 
kere Besetzung  oder  die  Weise  ihres  Gebrauchs  (engere  Lage ,  wie  in 
Nr.  148,  —  höhere  Stimmlage,  regere  Bewegung  u.  s.  w.)  sorgen 
müssen.  * 

Unter  den  uns  schon  bekannten  Instrumenten  sind  es  unstreitig 

die  Horner,  die  sich  dem  jetzt  versammelten  Chor  am  günstigsten  zu« 
gesellpn. 
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C.  Zuziehung  von  Hörnern. 

Sie  gehören  zwar  einer  andern  Klasse,  den  Blechinstrumenten,  aoy 
sind  aber  durch  die  Weichheit  und  Lullartigkeit  ihres  Klangs  ebenso 
wohl,  fast  noch  mehr  geneigt,  sich  den  Klarinetten  und  Fagotten 
anzuschliessen,  als  den  übrigen  Blechen.  Voll  und  zugleich  luftweich, 
langhintönend,  des  Verhallens  und  des  Anquellens  fähig,  in  der  Höhe 
(besonders  den  hohen  Stimmungen)  leicht  etwas  Gellendes  annehmend, 
—  zeigen  sie  sich  in  allen  diesen  Karakterzügen  deu  Klarinetten  nahe 
verwandt  und  verschmelzen  mit  ihnen  in  Stellen  wie  diese,  — 


oder  vereinigen  sich  als  Begleitung  mit  einer  Klariuettmelodie,  z.B.  — 


auf  das  Innigsie.  Dagegen  sind  sie  von  ihnen  und  allen  Rohrinstru- 
menlen  bekanntlich  durch  das  Tonsystem  unterschieden  und  ebenso 
durch  den  Klang,  wenn  sie  sforzato  assai  angeblasen,  oder  bis  zu 
ihrer  höchsten  Stärke  getrieben1  werden ;  dann  nähert  sich  ihr  Klang 
mehr  dem  der  Trompete  oder  vielmehr  Posaune. 

Weniger  verwandt  sind  die  Hörner  mit  dem  Fagottklang.  Das 
Fagott  hat,  vermöge  seines  Doppelblatts,  seines  engern  Mundstücks 
(des  und  seines  gleichmässigen  —  nicht  sich  erweiternden,  nicht 
durch  eineu  weilen  Schallbecher  gelüfteten  Rohrs,  mehr  Materielles  und 
weuiger  Luftklang  (weniger  Durchsichtigkeit  gleichsam  oder  Durch- 
schimmer des  Klangs),  auch  weniger  Fähigkeit  des  Verhallens  und  An- 
quellens, auch  überhaupt  weniger  Schallkrafl ;  werden  seine  Töne,  be- 
sonders in  Tiefe  und  Höhe,  zur  Stärke  getrieben  ,  so  nimmt  der  Klang 
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in  der  Tiefe  ein  rauheres,  unebnes  Wesen  an  und  wird  in  der  Höhe  ge- 
presst  und  ängstlich ,  wahrend  die  hohen  Horntöne  bei  starker  An- 
sprache zwar  auch  beengt,  aber  dabei  nur  mächtiger  und  kühner,  gel- 
lend erklingen. 

Aus  diesen  Gründen  bietet  die  Mischung  von  Hörnern  und  Fagot- 
ten im  Allgemeinen  einen  weniger  günstigen  Klangkörper  dar,  als  die 
von  Klarinetten  und  Hörnern  oder  Klarinetten  und  Fagotten;  die  Fa- 
gotte beeinträchtigen  den  reinem  anmulhigern  Hornklang,  sie  mischen 
in  die  Naturpoesie  des  schwärmerischen  Horns  ein  wenig  von  dem 
Posilivismus  der  Prosa  —  und  sind  doch  an  sich  selber  nicht  einmal 
der  Scballkraft  des  Horns  gewachsen.  Nur  wenn  der  Tongedanke  des 
Komponisten  sich  nicht  anders  darstellen  lässt  (weil  z.  B.  das  Tonsy- 
stem der  Hörner  für  sich  nicht  ausreicht) ,  oder  wenn  er  sogar  diese 
ungleiche  Verknüpfung  fodert ,  —  z.  B.  in  einem  Harmoniesatze  die 
Hommelodie  durch  eine  anschliessende,  aber  untergeordnete  Begleitung 
gehoben  werden  soll,  — 
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Fagolli.  < 


(ontra- 

Fajollo. 


-f 


j  W-JZTu 

•  ...  — . 

m 


sf  V| 


nur  dann  kann ,  —  wie  Alles  am  rechten  Ort,  —  auch  dieser  Verein 
günstigen  Erfolg  haben. 

Gleiche  Bewandniss  hat  es  mit  der  Zusammenstellung  von  drei 
Hörnern  und  Fagott  in  der  Leonoreu-Arie  in  Beetboven's  Fidelio*). 
Wir  geben  hier  — 

Adaeio. 


152 
Corno  I 
in  E. 


Corno  II 
in  E. 


Corno  III 

in  E. 


*)  S.  2t6  (Akt  2)  der  Pariser  Partitnr.  Die  Seeoe  enthält  noch  mehr  Belege 
för  die  obige  Ansicht. 
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nur  drei  Sätze  zur  vorläufigen  Anschauung.  Schon  hier  erkennt  man 
Erstens,  dass  die  Horner  gar  nicht  zu  dem  vollen  Ausdruck  ihres 
tiefeiudringenden  Naturlautes  kommen  sollen,  sondern  konzertirend 
—  und  dabei  allerdings  der  Stimmung  des  Augenblicks  entsprechend 
gebraucht  werden ;  dies  beweisen  die  häufigen  Slopflöue  und  viele  Me- 
lodiewendungen. Zweitens  kommt  solcher  Anwendung  die  Unterlage 
des  tonfestern  und  materiellern  Fagotts  wohl  zu  Statten.  Drittens 
werden  diese  Sätze  vom  Streichquartett  begleitet  und  das  Fagott  dient 
(wie  wir  später  erkennen  werden)  zwischen  diesem  und  dem  Horntrio 
als  vermittelndes  Bindeglied. 

Ohnehin  wird  der  Verein  von  Hörnern  und  Fagotten  nur  in  selt- 
nen Fällen  in  seiner  Reinheit  und  Nacktheit  auftreten;  meist  wird  man 
zu  den  tiefliegenden  Instrumenten  wenigstens  ein  Paar  höher  liegende 
fügen,  um  die  der  Melodiefiihrung  günstigem  Tonregionen ,  eine  voll- 
ständige und  wohlgelegtc  Harmonie  und  Stimmführung  zu  erlangen. 
Dann  aber  lösen  sich  die  einzelnen  Ungleichheiten  der  Instrumente  im 
Zusammenklang  aller,  dienen  selbst  dazu,  die  geistige  Mattigkeit  oder 
Einförmigkeit,  die  aus  durchgehender  Gleichartigkeit  des  Klangs  ent- 
springen kann,  zu  überwinden.  So  würde  der  Satz  Nr.  149  sich  mit 
vier  Hörnern  (und  allenfalls  einer  verstärkenden  Prinzipal-Klarinette)  — 
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allerdings  vollklingender  ausnehmen  und  durch  den  mächtiger  geword- 
en Hornklang  an  Frische,  gleichsam  an  Naturlaut  gewinnen.  Allein 
eine  neue  Farbe  würde  in  ihn  hineinkommen,  sein  Karakter  ein  mehr 
in  sich  gefasstes  und  befriedigtes  Wesen  annehmen,  wenn  man  statt 
des  zweiten  Hörnerpaars  —  oder  sogar  neben  ihm  noch  Fagotte  mit 
Unterstützung  eines  Kontrafagotts  — 
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*)  Bei  diesem  und  mebrern  fragenden  Sätzen  weichen  wir  von  der  in  der 
Allgem.  Mnsiklehre  vorgescblagnen  Anordnung  ab.  Nach  der  ersten  Regel 
(Masiklebre  S.  182)  für  die  Anordnung  der  Stimmen  in  einer  Partitur,  —  alle  zn 
einer  Klasse  gehörigen  Stimmen  ungetrennt  zu  einander  zu  schreiben,  —  hätten 
die  Fagotte  zu  den  Klarinetten  treten  (die  Röhre  beisammen  stebn)  und  die  Hörner 
alt  Blechklasse  abgesondert,  über  die  Röhre  gestellt  werden  müssen.  Allein  in  den 
hier  fraglichen  Sätzen  dienen  die  Horner  als  Mittelstimmen  des  Ganzen  ond  urdnen 
sieh  den  Röhren  Unterschiedes  bei. 
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zuzöge.  Wie  der  Maler  nicht  gern  mit  Einer  Farbe  oder  Farbenklasse, 
z.  B.  mit  lauter  Roth  malt,  sondern  nach  dem  Vorbilde  der  Natur  selbst 
zu  den  scheinbar  einfachsten  Färbungen,  —  einer  Rose  ,  einer  jung- 
fräulichen oder  Kinderstirn,  dem  Abend-  oder  Morgenroth,  —  gar  man- 
nigfache, oft  entgegengesetzte  Farbentöne  vereinigt :  so  reizt  es  auch 
den  Musiker,  abweichende  Klänge  zu  mischen  und  aus  ihrer  Mischung 
einen  dritten  Gesammtklang  zu  seinen  Zwecken  zu  bilden. 


Fünfter  Abschnitt. 

Betrachtungen  über  die  Vereinigung  und  Mischung  der 

Instrumente. 

Wir  haben  nun  eine  Reihe  von  Versuchen  und  (Jebungen  an  uns 
vorübergehen  lassen  und  den  Kreis  unsers  Orchesters  schon  einiger- 
massen  erweitert ;  es  stehen  uns  zwei  oder  drei  Klarinetten ,  Fagotte 
und  Kontrafagott,  zwei  oder  vier  Hörner  —  also  eine  Harmoniemusik 
von  vier  bis  zehn  Stimmen  zu  Gebote;  Trompeten,  Pauken,  Posaunen 
sind  einstweilen  noch  bei  Seite  geblieben.  Aber  auch  ohne  sie  sind  wir 
mitlelreich  genug,  um  über  Wahl  und  Verwendung  unsers  Vermögens 
uns  zu  besinnen ,  und  haben  schon  einige  praktische  Erfahrung,  die 
uns  des  abstrakt- leeren  Theoretisirens  überhebt.  Es  ist  also  an  der 
Zeit,  unsre  vorläufigen  Betrachtungen  (S.  116)  fortzusetzen  und  mit 
der  Ausübung  naher  zu  vcrkuüpfen. 

Nach  welchen  Gesichtspunkten  haben  wir  unser  Orchester  zusam- 
menzustellen und  die  versammelten  Organe  in  Thätigkeit  zu  führen? 
—  Dies  ist  die  Frage.  Wir  könuen  sie  nur  dann  befriedigend  beant- 
worten, weun  wir  uns  vollständig  vorstellen,  was  das  Orchester  zu 
leisten  haben  wird. 

I.  Tonsystem. 

Wollen  wir  unser  Inneres  in  Fülle  und  Vollständigkeit  in  der 
Musik  verlautbaren,  so  bedürren  wir  der  vollständigen  Tonspracbe; 
was  uns  an  letzterer  fehlt,  können  wir  auch  nicht  aussprechen. 
Mag  daher  ein  unvollständiges  Tonsystem,  z.  B.  das  der  Natur- 
harmonie, eine  Seite  unsers  Seelenlebens  zum  Ausdruck  bringen,  - 
und  vielleicht  zu  einem  tief  eingreifenden :  dennoch  kann  umfassenden 
Ausdruck  nur  das  umfassende,  vollständige  Tousystem  gewähren. 
Daher  bat  die  eigentliche  Komposition  erst  mit  dem  Satz  für  Klarinet- 
ten und  Fagotte  wieder  begonnen;  erst  diese  Instrumente  bieten  eine 
vollständige  und  zugleich  Höhe  und  Tiefe  umfassende  Tonreihe.  Die 
vorangegangne  Blechmusik,  —  zunächst  Trompeten  und  Horner,  — 
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verhält  sieb  zu  diesem  Satze,  wie  einst  (Th.  I)  die  Nalurharmonie  zur 
KuDstbarmonie ;  sie  hat  Tiefe  und  Macht  ihres  Inhalts,  aber  dieser  In- 
halt ist  ein  höchst  beschränkter.  Auch  die  Posaunen  ändern  den  Karak- 
ter  nicht  wesentlich ;  sie  sind  in  Tonumfang  und  Behandlung  zu  be- 
schränkt, in  ihrem  Karakter  zu  wenig  mannigfaltig,  in  ihrer  Kraft  zu 
unbändig,  ab  dass  ihre  Wirksamkeit,  —  wenn  man  sie  allein  lässt  oder 
das  Blech  zusammenfasst,  —  vielseitig  und  reich  sein  könnte. 

Vollständigkeit  nnd  Ausdehnung  des  Tonsystems,  das 
waren  also  unsre  ersten  Bedürfnisse,  und  sie  wurden  schon  durch  die 
zuerst  gewählten  vier  Röhre  einigermassen  befriedigt.  Sobald  wir  aber 
(S.  135)  Anlass  fanden  ,  über  die  erste  Anlage  hinauszugehn,  entstand 
ein  drittes  Bedürfnis* :  das  des  Gleichgewichts  in  Bezug  auf  die 
Tonlage  der  Instrumente. 

Höhe,  Tiefe  und  Mitte  des  Tonsystems  sind  im  Allgemeinen 
gleich  wichtig,  müssen  also  gleichmässig  bedacht  werden ,  sonst  wird 
die  Melodie  gegen  die  übrigen  Stimmen  oder  Bass  und  Diskant  gegen 
die  Mittelstimmen  zu  stark  oder  zu  schwach  erscheinen  und  Eins  vom 
Andern  unterdrückt  werden.  Sobald  wir  daher  (in  Nr.  144)  Anlass 
nahmen,  in  der  Höhe  ein  melodieführcndes  Instrument  zuzufügen ,  trat 
auch  das  Bedürfniss  hervor ,  den  Bass  —  und  gegen  beide  die  Mittel- 
Stimmen  zu  verstärken.  Wie  dies  gelungen ,  wie  das  Tongebiet 
von  unsern  zuerst  in  Nr.  154  zusammengebrachten  Instrumenten  be- 
setzt ist,  sehn  wir  hier  — 

Es-Klarinette.  .  j 
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der  Hauptsache  nach  dargestellt;  am  reichsten  ist  die  Mitte  vom  kleinen 
es  oder  g  bis  zum  zweigestriclinen  besetzt;  am  vereinzeltsten  die 
äusserste  Höhe  und  Tiefe,  die  beide  in  der  Regel  nur  für  Verdopplung 
der  Melodie  oder  des  Basses  bestimmt  sind.  Nach  diesem  Schema,  das 
uns  an  ein  älteres  (Th.  I.  S.  62)  erinnert,  würde  man  sich  ebenso 
wohl  orientiren  können ,  wenn  der  Tonsatz  um  ein  Paar  Stufen  höher 
oder  tiefer  stände ,  oder  wenn  die  Höhe  oder  Tiefe  noch  grössere  Ver- 
stärkung erhielte ;  stets  müsste  für  gleichmässige  Verstärkung  der  Tiefe 
oder  Höhe  und  Mitte  gesorgt  werden.  Erst  mit  dieser  Herstellung  und 

Marx,KoBp.L.IV.3.AaO.  10 

Digitiz»d  by  Google 


14« 


Erhaltung  des  Gleichgewichts  unter  den  verschiednen  Stimmregionen 
kommt  unser  erster  Grundsatz  (S.  115)  zu  voller  Bedeutung. 

Dass  übrigens  diese  Ebenmässigkeit  in  der  Benutzung  aller 
Tonregionen  nicht  bindende  Regel  ist,  versteht  sich.  Im  Allgemei- 
nen bietet  sie  die  günstigsten  Verhältnisse  für  Tonsatz.  In  beson- 
dem  Fällen  aber  kann  der  Komponist  veranlasst  sein,  der  Höhe  oder 
der  Tiefe  das  üebergewicht  zu  geben,  oder  sich  ganz  (wenigstens  eine 
Zeitlang)  auf  eine  oder  die  andre  zu  beschränken.  So  würde  z.  B. 
schon  die  Verbindung  von  Fagotten  und  Kontrafagott,  Hörnern  und 
Posaunen  (mit  oder  ohne  Pauken)  ein  entsprechendes  Kolorit  für  sehr 
ernste,  düstre,  lugubre  Sätze  bieten;  wiewohl  wir  dazu  später  noch 
ganz  andre  Mittel  finden  werden. 

2.  Fülle  des  Schalls. 

Eine  zweite  Rücksicht  haben  wir  zu  nehmen  auf  die  Kräftigkeit 
und  Sättigung,  in  der  ein  Satz  erschallen  soll.  Allerdings  kann  für 
besondre  Stimmungen  weniger  voller  Schall,  Beschränkung  auf  wenig 
Instrumente  —  ja  sogar  auf  ein  einziges  —  die  angemessenste  Satz- 
weise sein.  So  hat  Seb.  Bach  in  seiner  Matthäi'schen  Passion  man- 
chen seiner  Sätze  mit  zwei  Flöten  oder  zwei  Oboen  und  Bass  (Nr.  9, 
10,  18,  19),  oder  mit  Laute  und  Viola  da  gamba*)  im  Einklang  und 
Bass  begleitet.  Meyer  beer  hat  in  seinem  Feldlager  und  den  Huge- 
notten sich  ebenfalls  bisweilen  auf  ein  einziges  Instrument  beschränkt; 
und  wenn  auch  einige  dieser  Sätze  nicht  aus  innrer  Notwendigkeit  — 
also  nicht  mit  Recht  so  behandelt  worden ,  so  ist  doch  in  andern  diese 
Behandlung  aus  innerm  Bedürfhiss  hervorgegangen.  Ferner  sind  ge- 
wisse Instrumentverbindungen  in  sich  so  wohl  verschmolzen  und  be- 
friedigend, dass  ein  Zutritt  andrer  Instrumente  nur  benachtheiligen 
könnte.  So  würde  der  Satz  Nr.  150  wenigstens  in  den  ersten  vier 
Takten  durch  den  Zusatz  irgendwelcher  Instrumente  nur  an  Lauter- 
keit und  Frische  verlieren ;  eher  könnten  bei  der  Wiederholung  von 
Takt  5  an  gewisse  andre  Instrumente,  die  wir  noch  nicht  in  Besitz  ge- 
nommen, zutreten  und  dem  Satz  eine  neue  Färbung  geben. 

Allein  diese  Fälle  stehn  doch  als  vereinzelte  Ausnahmen  da  und 
im  Allgemeinen  ist  es  Bedürfniss,  das  Auszusprechende  mit  einer  gewissen 
Fülle,  die  der  Ausdruck  innrer  Gesundheit,  Kraft  und  Gewissheit  ist, 
laut  werden  zu  lassen.  Was  ich  bestimmt  will,  spreche  oder  thueieb 
auch  mit  Festigkeit  und  Nachdruck;  was  Kraft  und  Fülle  hat,  tritt  auch 
mit  Frische  und  Vermögen  auf;  das  eine  Extrem:  Spärlichkeit, 
schwächliche  Dünne,  —  ist  ebenso  vom  Uebel,  als  das  andre:  unange- 
messene Massenhäufung.  Ja,  das  Bedürfniss  einer  gewissen  Fülle  und 


*)  Bioe  Art  von  Violoncell  mit  5,  6,  anch  7  Saiten,  langst  ausser  Gebrauch. 
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Saftigkeit  ist  bei  der  Blasbarmonie  noch  vorwaltender  und  allgemeiner, 
als  in  den  Saiteninstrumenten.  In  diesen  ist  Beweglichkeit  eine  vor- 
herrschende Eigenschaft,  also  Bewegung  (wie  wir  später  noch  besser 
erkennen  werden)  ein  Hauptelement  der  Komposition,  Schallkraft  da- 
gegen im  Vergleich  zu  Blasinstrument  und  Singstimme  nur  von  unter- 
geordneter Macht  und  Wirksamkeit*).  Im  Blasinstrument  aber  ist  der 
Klang,  und  im  Verein  von  Bläsern  der  Zusammenklang,  die  Schallmasse 
von  überwiegender  Krall  und  Bedeutung ;  würde  sie  vernachlässigt,  so 
träfe  der  Mangel  eiu  Hauptmoment  der  Wirksamkeit. 

Hierzu  kommt  noch  die  Ungleichheit  im  Klang  und  in  der  Schall- 
kraft der  einzelnen  Bläser.  Klarinetten  und  Fagotte,  —  Klarinetten 
und  Hörner,  —  Horner  und  Fagotte  sind  einander  mehr  oder  weniger 
verwandt  oder  ähnlich,  doch  aber  jedes  vom  andern  unterschieden ;  je 
vereinzelter  die  Individuen  auftreten ,  desto  deutlicher  stellt  sich  der 
Unterschied  heraus,  desto  weniger  schmelzen  sie  zu  einem  einigen 
Schallkörper  zusammen.  Treten  nun  mehrere  Instrumentarien  zusam- 
men ,  so  finden  sie  unter  einander  mannigfache  Beziehungen  und  Ver- 
wandtschaften, und  die  Verschmelzung  erfolgt  vielseitiger;  auch  über- 
windet die  vergrösserte  Schallkraft  die  vorhandnen  Verschiedenheiten 
leichter  und  gründlicher.  Klarinetten  haben  z.  B.  flüssigen  Luftklang 
and  so  hohe  Kraft  im  Anquellen ,  dass  sie  in  beiden  Beziehungen  dem 
Waidhorn  verwandt  erscheinen.  Gleichwohl  wirkt  bei  ihnen  die  gleich- 
nässige  (cylindrische)  Mensur  des  Rohrs  und  das  Blatt  im  Mundstücke 
dahin ,  dem  Klang  eine  gewisse  Körperlichkeit  und  Begrenztheit  —  im 
Gegensalz  zu  dem  gleichsam  in  ungemessne  Ferne  hin  erklingenden 
Waldhorn  —  zu  erlheilen ,  der  sie  vom  Horn  uulerscheidet  und  dem 
Fagott  näher  bringt.  Horner  und  Fagotte  wiederum  stehn  sich  im  Ton- 
gebiel  nahe  und  haben  eine  gewisse  Weise  des  Klangs  mit  einander  ge« 
mein ;  dagegen  treunt  sich  das  Fagott  durch  seine  Schwäche,  durch  die 
Gedrücktheit  seiner  Höhe  vom  Horn  und  nähert  sich  durch  die  mate- 
riellere Webe  seines  Klangs  der  Klarinette.  So  bildet  sich  also  durch 
den  Verein  der  drei  Instrumentarien  ein  vielseitigerer  Bezug,  in  dem 
auf  der  einen  Seite  ausgeglichen  wird ,  was  auf  der  andern  nicht  zu- 
sammenpassen wollte. 

Wenden  wir  uns  von  diesen  Betrachtungen  auf  einen  bestimmten 
Fall,  —  den  Satz  Nr.  140,  —  zurück :  so  wird  nun  die  Dürftigkeit  der 


*)  Daher  kann  ein  Quartett  von  Streichinstrumenten  hohe  Befriedigung  ge- 
währen, wahrend  man  vier  einzelnen  Blasinstrumenten  unmüglicb  gleich  ausgedehnte 
Aofgaben  mit  gleichem  Erfolg  überlassen  konnte.  Haydu,  Mozart,  Beetho- 
ven haben  bekanntlich  sehr  viele  Streichquartette  geschrieben,  nie  aber  an  Blas- 
qaartette  gleicher  Ausdehnung  gedacht.  Wenn  A.  Reicha  in  Paris  Quintette  für 
Bläser  gesehrieben,  so  hat  ihn  wohl  zunächst  seine  nnd  seiner  Brüder  Stellung  unter 
den  Bläsern  —  und  die  Absiebt,  den  Parisern  etwas  Neues  zu  bieten,  geleitet. 
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ersten  Behandlung  wohl  klar.  Schon  die  Schallmasse  von  zwei  Klari- 
netten und  zwei  Fagotten  erfüllt  das  Ohr  nicht  mit  jenem  V ollklang, 
der  der  Stimmung  dieses  Satzes  die  ihr  gemässe  Sicherheit  und  Nach- 
driieklichkeit,  wir  möchten  sagen:  Vollherzigkeit,  giebt;  dies  ist  um 
so  gewisser  wahr,  da  die  Fagotte  meist  in  deu  Mittellagen  gehalten 
und  nicht  selten  getrennt,  also  (S.  117)  in  ihrer  Schallkraft  noch  mehr 
geschwächt  werden  mussten.  Vereinigen  wir  für  denselben  Satz  Klari- 
netten, Fagotte  und  Horner  in  derselben  Weise,  wie  in  Nr.  154,  — 
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so  ist  nun  erst  die  Begleitung  zu  einer  festen  und  volltönenden  Masse 
geworden,  die  einen  kräftigen  Gegensatz ,  einen  tüchtigen  Trager  der 
Melodie  abgiebt ;  die  Melodie  selbst  wird  hervortretend  intonirt ,  der 
Bass  ist  ebenfalls  verstärkt.  Es  bleibt  nur  die  frage ,  ob  der  Satz  in 
seiner  neuen  Bearbeitung  nicht  zu  massenhaft  geworden?  ob  diese 
Schallfälle  seiner  Stimmung  gemäss  ist?  —  Vielleicht  überzeugen  wir 
uns  bald  von  dem  Vorzug  einer  dritten,  mittlem  Behandlung. 


Digitized  by  Google 


150 


3.  Klangwesen. 


Zuvor  haben  wir  danach  getrachtet,  den  Schall  aller  Instru- 
mente zu  einem  einzigen  zusammenzuschmelzen,  im  Gesa  mmlk  lang 
aller  die  Besonderheiten,  den  eigentümlichen  Klang  eines  jeden  ver- 
schwinden zu  lassen.  Nun  richten  wir  unsre  Aufmerksamkeit  auf  die 
Klangverschiedenheiten,  die  das  erweiterte  Orchester  darbietet.  In 
Nr.  140  hatten  sich  Klarinetten  und  Fagotte,  —  in  Nr.  150  Klarinetten 
und  Horner,  —  in  Nr.  156  haben  sich  alle  drei  Klangorgane  gemischt, 
—  es  wäre  noch  (wenn  auch  nicht  für  unsern  Satz)  eine  Verknüpfung 
von  Hörnern  und  Fagotten  (ohne  Klarinetten)  möglich.  In  Nr.  156  sind 
nach  dem  Vorbilde  von  154  vier  Hörner  angewendet;  eine  Folge  davon 
war,  dass  auch  die  Melodie  durch  eine  Prinzipalklarinette,  folglich  auch 
der  Bass  durch  das  Kontrafagott  verstärkt  werden  musste.  Allein  inner- 
lich noth wendig  ist  diese  Beschwerung  der  Ober-  und  Mittelstimmen 
und  des  Basses  durch  verdoppelte  Besetzung  keineswegs;  vielmehr 
widerstrebt  sie  dem  beweglichem  Sinn  der  Komposition  und  giebt  zn 
viel ,  wie  die  erste  Bearbeitung  zu  wenig  gab.  Angemessner  war'  eine 
einfachere  Behandlung,  von  der  hier  — 
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wenigstens  ein  Paar  Proben  gegeben  werden.  Hier  haben  die  Hörner  kein 
Uebergcwicht,  sondern  können  blos  die  vorhandne  Masse  der  Rohre 
lullen  und  kräftigen;  daher  hat  es  weder  der  härtern  /fr-Klarinette, 
noch  des  Kontrafagotts  bedurft.  Der  Anfang  hat  gegen  Nr.  156  an 
Frische  verloren,  nicht  blos  durch  Verminderung  der  Schallmasse, 
sondern  weil  an  die  Stelle  der  mulhigen  Horner  wieder  die  stillen 
Fagotte  getreten  sind.  Die  Melodie  der  Mittelstimme  im  achten  und 
zehnten  Takte  musste  in  Nr.  140  den  Fagotten  gegeben  werden,  die 
sie,  zumal  in  der  Mittellage,  nicht  klingend  und  mulhvoll  genug  vor* 
tragen  können  ;  in  Nr.  156  ist  sie  massenhaft  geworden  durch  zwei- 
stimmige Behandlung ;  jetzt  hat  sie  den  bessern,  zugleich  mulhigen  und 
doch  leichten  Vortrag  gefunden. 
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Noch  gar  viele  Im  Setzungen  wären  möglich,  deren  jede  der  Stim- 
mung des  Satzes  hald  diese ,  bald  jene  Färbung  ertheilen  würde.  Sie 
durchzusprechen  oder  gar  alle  aufzuweisen,  scheint  weder  rathsam, 
noch,  des  Raumes  wegen,  zulässig.  Der  Jünger  mag  wenigstens  einige 
versuchen ,  darf  aber  —  wenn  sein  Studium  Frucht  bringen  soll  — 
keinen  Satz  lesen  oder  verfassen ,  ohne  sich  den  Klang  der  einzelnen 
Orgaue  und  den  gemischten  Zusammenklang  der  verbundnen  klar  vor- 
zustellen. Und  um  dies  sicher  zu  können,  muss  er  bei  jeder  Gelegen- 
heit (S.  4)  den  Klang  der  einzelnen  Instrumente  in  allen  Tonregionen 
und  ihren  Zusammenklang  zu  hören  und  sich  einzuprägen  trachten. 

Dass  übrigens  unsre  zehn  Stimmen  in  Nr.  156  (wie  in  Nr.  154) 
nicht  einen  zehnstimmigen  Satz  bilden ,  sondern  meist  einen  drei-  oder 
vierstimmigen,  —  iudem  bald  die  ^-Klarinette  mit  der  ersten  ^-Kla- 
rinette im  Einklang,  bald  Hörner  oder  Fagotte  mit  den  Klarinetten  in 
Oktaven,  oder  die  zwei  Hornpaare  unter  einander  oder  mit  den  Fagot- 
ten im  Einklang  gehn,  —  hat  man  schon  bemerkt.  Dieses  Zusammenhal- 
ten der  Bläser  in  möglichst  wenigen  (drei  oder  vier)  Stimmen  begün- 
stigt die  Klarheit  des  Klangs  und  —  bei  dem  vollem  Schall  und  der 
Neigung  der  Bläser  zu  schwellenden  und  abnehmenden  Intonationen  — 
auch  die  Deutlichkeit  des  Tongewebes ,  wogegen  Auseinanderziehn  in 
viele  Stimmen,  wenn  diese  auch  gut  geführt  werden ,  leicht  ein  Durch- 
einander von  Tönen  und  Dumpfheit  des  Zusammenklangs  zur  Folge  hat. 
Manchem  erfahrnem  Setzer  und  Dirigenten  von  Harmoniemusik  (bei 
den  Regimentern)  möchte  selbst  unsre  Behandlung  stellenweis  noch  zu 
wenig  einfach ,  noch  überladen  erscheinen. 
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Fünfte  Abtheilimg. 
Vollendung  der  Harmoniemusik . 

Der  Inhalt  der  jetzigen  Abtbeilung  ist  die  Fortsetzung  der  vori- 
gen; wir  überliefern  nach  einander  die  übrigen  Röhre  und  die  sich 
ihnen  anschliessenden  Schlaginstrumente  und  fuhren  sie  allmählich  in 
Verbindung  mit  den  Blechen  zur  vollständigen  Harmoniemusik  zusam- 
men. Die  Scheidung  des  Stoffes  in  zwei  Abtheilungen  mag  dem  Jünger 
ein  Wink  sein,  nicht  eher  in  die  jetzige  Abtheilung  einzudringen,  als 
bis  er  des  Stoffes  der  vorigen  in  Kenntniss  und  Behandlung  mächtig 
geworden.  Es  lässt  sich  mit  diesem  Stoffe  gar  viel  ausrichten,  mancher 
erfreuliche  und  selbst  gehaltreiche  Satz  bilden. 


Erster  Abschnitt. 

Kenntniss  der  Oboe  und  Flöte. 
A.  Die  Oboe. 


Die  Oboe  ist  bekanntlich  ein  der  Klarinette  ähnlich  gebautes  Rohr- 
instrument ;  nur  ist  das  Rohr  kürzer,  Rohr  und  Schallbcchcr  sind  enger 
und  das  Mundstück  wird  von  zwei  an  einander  gebundnen  Blättern  ge- 
bildet. Sie  hat  einen  Tonumfang  von  — 
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Das  kleine  h  ist  erst  in  neuerer  Zeit  den  Oboen  gegeben  worden. 
Einige  Instrumente  haben  auch  noch  klein  b\  doch  kann  man  nicht 
überall  darauf  rechnen,  thut  also  besser,  sich  seiner  zu  enthalten.  Die 
höchsten  Tone,  das  dreigestrichne  e  und /,  sprechen  nicht  bequem  an; 
man  thut  also,  wenn  man  sich  ihrer  überhaupt  bedienen  will,  wohl,  sie, 
besonders  das /,  nicht  frei  einsetzen  zu  lassen ,  sondern  auf  sie  hinzu- 
führen. Das  tiefste  (eingestrichne)/^  intonirt  auf  vielen  Oboen  zu  tief; 
der  Bläser  kann  mit  der  Zunge  nachhelfen ,  jedoch  nur  bei  langsamerer 
Tonfolge.  In  schnellerer  Bewegung  sollte  man  daher  wenigstens  nicht 
bei  zartem  oder  besonders  hervortretenden  Stellen  dieses  ßs  als  we- 
sentlichen und  hervorstechenden  Ton  setzen. 
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innerhalb  dieses  Tongebiets  nun  und  abgesebn  von  den  schon  be- 
merkten Schwierigkeiten  ist  die  Oboe  fähig,  jeden  Ton  sieber  einzu- 
setzen, auszuhalten,  anschwellen  und  abnehmen  zu  lassen,  oder  schuell 
hinler  einander  zu  wiederholen.  Besonders  leicht  erfolgt  die  Tonan- 
sprache in  diesem  Tonraume,  — 
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T  und  noch  leichter  und  bequemer 
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während  die  hohem  und  tiefern  Töne  schwerer  und  ungefüger  erschei- 
nen, namentlich  die  tiefem  Töne  (h,  c,  d)  kein  solches  Piano  und  Ab- 
nehmen bis  in  das  Pianissimo  gewähren,  wie  die  mittlem. 

Im  bequemern  Tongebiet  ist  die  Oboe  aller  Arten  von  Tonfolgeu 
mächtig,  kann  diatonische  Läufer  und  Arpeggien  schnell,  auch  chroma- 
tische Gänge  mit  Geläufigkeit  hervorbringen,  auch  grosse  Sprünge 
sicher  intoniren,  nicht  aber  weit  entlegne  Töne  gut  binden.  Auch  Tril- 
ler stehn  ihr  zu  Gebole;  nur  diese  — 
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and  die  noch  hohem  sind  unausführbar,  und  die  folgenden 
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sind  schwer  5  das  letztere  gilt  auch  von  der  Bindung  der  tiefsten  Töne, 
wie  hier  — 
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bei  a.,  sowie  weiter  Intervalle,  wie  oben  bei  b.,  und  des  zweigestrich- 
nen/j-ß,  während  im  Staccato  alle  Tonfiguren,  wofern  sie  nicht  (wie 
bei  d.)  in  den  höchsten  Regionen  liegen,  bequemer  erlangt  werden. 

Endlich  ist  noch  eine  Eigentümlichkeit  der  Oboe  nicht  aus  dem 
Auge  zu  lassen.  Der  Oboebläser  braucht  nämlich ,  im  Gegensatz  zu 
andern  Bläsern,  zu  seinen  Intonationen  nur  sehr  wenig  Luft,  rauss  da- 
ner die  nicht  zu  verwendende  Luft  ausathmen  und  hierzu  das  Rohr  aus 
dem  Munde  nehmen.  Dies  kommt  dabei  aus  der  Lage  und  muss  jedes- 
mal beim  Athemholen  erst  wieder  mundrecht  gesetzt  werden.  Man 
thut  daher  wohl,  der  Oboe  nicht  zu  lange  Folgen  gehaltner  und  ge- 
bundner  Töne  zu  geben ,  vielmehr  ihre  Kantilene  durch  Pausen  (wenu 
auch  nur  kleinere)  gelegnen  Orts  zu  unterbrechen,  oder  sie  wenigstens 
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aus  nicht  zu  langen  Abschnitten  und  Gliedern  zn  bilden,  zwischen 
denen  der  Bläser  ohne  Störung  absetzen  könne. 

Im  Allgemeinen  sind  der  Oboe  die  Tonarten  bis  zu  zwei  Kreuzen 
und  drei  Been,  — also  vonZJdur  oder//moll  bis  zu£kdur  oder  Cmoll, 

—  die  bequemsten ;  es  versteht  sich  dabei  immer  von  selbst ,  dass  auf 
den  Inhalt  das  Meiste  ankommt ,  dass  namentlich  einfache  Sätze  und 
langsamere  Bewegung  auch  in  entlegnen  Tonarten  keine  Schwierigkei- 
ten haben  können. 

Die  Sc  ha  11  kraft  und  der  Klang  der  Oboe  werden  zunächst 
durch  die  enge  Mensur  und  Kürze  des  Rohrs  und  durch  das  als  Mund- 
stück dienende  Doppelblatt  bestimmt.  Bei  der  im  Vergleich  mit  der 
Klarinette  oder  gar  dem  Fagott  geringen  Ausdehnung  der  Luftsäule 
hat  die  im  Mundstück  schon  eintretende  Beengung  des  Luftstrahls  und 
die  Erzitterung  der  beiden  Blätter  einen  weit  hervortretenden  Einfluss 
auf  den  Klang.  Derselbe  verliert  ungleich  mehr  von  dem  Luftartigen 
des  Klarioettklangs  und  wird  körperlicher,  körniger,  gewinnt  auch  eine 
gewisse  eindringliche ,  selbst  im  Piano  noch  einschneidende  Schärfe. 
Diese  hier  blos  allgemein  bezeichnete  Eigenschaft  nimmt  aber  in  den 
verschiednen  Tongebieten  des  Instruments  einen  wohl  unterscheidbaren 
Karakter  an. 

Die  tiefsten  Töne ,  bis  zum  eingestrichnen  e  oder  /,  sind  hart, 
gleichsam  scharfkantig  und  aufdringlich,  plärrend  und  schnarrend,  dem 
Nasalen  im  Gesang  (den  Nasentönen)  verwandt,  dabei  aber  von  erheb- 
licher Schallkraft.  Dies  gilt  vorzüglich  von  den  zwei  oder  drei  unter- 
sten Stufen,  die  an  SchaUkraft  und  Eindringlichkeit  dem  Klang  der 
Trompete  fast  gleichkommen  und  alle  übrigen  Instrumente  überschreien 
können,  so  weit  sie  auch  von  dem  klaren,  metallisch  glänzenden,  hel- 
denhaften Karakter  jenes  Instruments  fern  bleiben.  Diese  Töne,  beson- 
ders die  tiefsten,  geben  auch  kein  rechtes  Piano  her,  ihr  Karakter  lässl 
sich  nicht  sonderlich  verbergen  oder  ändern.  —  Die  folgenden  Töne 
bis  zum  zweigestrichnen  d  oder  e  mildern  sich  stufenweis,  bleiben  aber, 
besonders  nach  der  Tiefe  zu,  immer  noch  eckig  und  scharf  eingreifend. 

—  Von  f  oder  fis ,  besonders  von  a  an  verfeinert  sich  nun  der  Klang, 
er  wird  hier,  ohne  seine  Schärfe  aufzugeben,  überaus  zart,  des  feinsten 
Ausdrucks  fähig,  bis  er  endlich  in  der  Höhe,  besonders  vom  dreige- 
strichnen  d  an ,  wieder  ein  mehr  spitzes  und  weniger  biegsames,  be- 
handlungsfähiges Wesen  annimmt,  durch  dasselbe  auch  wieder  etwas 
Durchdringendes  erhält,  das  ihm  in  der  zartern  Kegion  nicht  eigen  ist. 
Es  lassen  sich  also  ungefähr  folgende  Klangregionen,  — 
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in  denen  wieder  Tiefe,  Mitte,  Höbe  karakteris  tisch  von  einander  treten, 
unterscheiden ,  wiewohl  durch  sie  alle  hindurch  der  Klang  sein  scharf 
abgeschlossnes,  —  man  möchte  bisweilen  sagen :  sein  preziöses  Wesen 
behält.  Daher  fehlt  der  Oboe  das  Schmelzende,  Flüssige  der  Klari- 
nette, sie  ist  spröde;  und  darum  sagen  ihr  lebhafte  und  besonders  weit 
fortgesetzte  Passagen,  namentlich  schnelle  Arpeggiofiguren  —  wenn- 
gleich sie  sie  technisch  hervorbringen  kann  —  ihrem  innern  Wesen 
nach  nicht  zu.  Feiner,  inniger  Gesang,  zierliche,  kokette  Bewegungen, 
tiefeinschneidende  Accente ,  —  das  ist  es ,  was  sie  besser  als  irgend  ein 
andres  Blasinstrument  vorzubringen  vermag. 

B.  Die  Flöte. 

Die  Flöte  ist  bekanntlich  ein  Rohrinstrument,  das  aus  einem  oben 
geschlossnen  Kopfstücke  mit  dem  Mundloche ,  Mittelstücken  und  einem 
Endstücke  (Fuss)  besteht  und  durch  den  unmittelbar  die  innere  Luft- 
säule streifenden  Anhauch  des  Bläsers  zum  Tönen  gebracht  wird. 

Sie  hat  einen  Tonumfang  von  — 
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Doch  sind  die  zwei  letzten  Töne  meist  (es  kommt  hier  allerdings  auf 
den  Bau  des  Instruments  und  das  Geschick  des  Bläsers  an)  zu  hart,  als 
dass  ihr  Gebrauch  rathsam  wäre;  dagegen  spricht  dreigestrichen  £  eben- 
so gut,  wo  nicht  besser  an,  als  dreigestrichen  a. 

Früher  reichte  die  Flöte  nur  bis  zum  eingestrichnen  d  hinab  und  ist 
der  c-Stufe  erst  durch  den  C-Fuss  mächtig  geworden.  Einige  Flöten 
können  jetzt  sogar  das  kleine  h  geben;  allgemein  kann  man  wohl  nur 
das  eingestrichne  c  fodern. 

Dieses  Instrument  ist  der  schnellsten  und  leichtesten  Bewegung  iu 
allen  Arten  von  diatonischen  und  akkordischen  Figuren ,  auch  weiter 
Sprünge  in  schneller  Bewegung,  z.  B.  dieser  — 
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und  ähnlicher,  und  zwar  in  allen  Tonarten,  sowie  auch  schneller 
Tonwiederholung,  z.  B. 
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fähig.  Nor  darf  die  Tonwiederholung  nicht  zu  anhaltend  gelodert 
werden,  weil  der  Zungenstoss,  durch  den  man  sie  bewirkt,  ermüdet. 
Auch  Sprünge  in  langen ,  grossen  Bogen  und  Arpeggien  von  grossem 
Umfange  sind  wegen  der  fiir  sie  nöthigen  Lippenänderung  schwer  aus- 
führbar oder  ermüdend. 

Triller  gelingen,  besonders  in  der  zweigestrichnen  Oktave,  —  und 
in  der  dreigestrichnen  bis  zu  e*)  oder  Jis,  leicht.  Dagegen  wäre  die 
Tonfolge  des  Dominantakkordes  auf  b,  wie  z.  B.  hier  — 
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bei  a. ,  sowie  die  Bindung  der  bei  b.  angegebnen  Terzen,  besonders  iu 
schneller  Folge,  nicht  bequem. 

Am  günstigstcu  sind  der  Flöte  die  Tonarten  C-,  G->  D-,  A-  und 
Fdur  nebst  ihren  Parallelen  5  in  den  mit  mehr  als  einem  Be  vorgezeieb- 
neten  Tonarten  ist  der  Klang  des  Instruments  weicher,  in  den  Kreuz- 
tonarten heller. 

Die  Schallkraft  des  Instruments  ist  in  der  Tiefe,  bis  etwa  zum 
eingestrichnen  a  oder  zweigestrichnen  c?>,  sehr  gering,  der  Klang  ist 
hier  sehr  sanft  und  luftig,  aber  hohl  und  matt,  gleichsam  verblasst,  wie 
der  sogenannte  blaue  Himmel  in  den  nördlichem  Breiten.  Von  da,  bis 
zu  dem  dreigestrichnen  eis  oder  </,  erhöht  sich  die  Schaükraft,  der 
Klang  bleibt  sanft  und  mild,  wird  aber  etwas  fester,  —  bis  weiter  nach 
der  Höhe  die  Kraft  des  Instruments  zunimmt  und  der  Klang  heller,  end- 
lich grell  und  etwas  hart  wird,  obwohl  er  nie  die  durchgellende  Kraft 
der  gleich  hohen  Klarinetttöne  erlangt.  Auch  auf  diesem  Instrument 
unterscheiden  sich  also  die  drei  Tonregionen,  die  man  so  — 
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umschreiben  könnte.  Selbst  das  hat  die  Flöte  mit  den  andern  Instru- 
menten gemein,  dass  ihre  tiefsten  Töne  einer  gewissen  Verstärkung 
fähig  sind ;  sie  bleiben  aber  doch  hohl  und  weit  unter  der  Schallkraft 
der  tiefsten  Klarinett-  und  Oboetöne. 

Im  Ganzen  herrscht  in  der  Flöte  Luftklang,  —  man  könnte  ihren 
Karakter  der  himmcl-  oder  blassblauen  Farbe  vergleichen  ;  dies  ist  der 
unmittelbare  Ausdruck  ihres  Wesens  und  Baues ,  da  ihre  Luftsäule  im 


*)  Auf  neuem  Flöten  ist  das  dreigestrichne  e  nicht  ganz  rein,  sondern  dw* 
zu  tief ;  daher  wird  der  Triller  oft  nicht  ganz  rein  gelingen ,  auch  im  Pilo!»»»0 
der  Fehler  des  lustruments  bemerkt  werden,  während  beim  Anschwellen  oder  Forte 
der  Bläser  im  Stande  ist,  den  Ton  rein  darzustellen. 
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Vergleich  zu  ihrer  Länge  mehr  Weite  hat  als  die  der  Klarinette  —  und 
viel  mehr  als  die  der  Oboe ,  auch  kein  den  Athem  zusammenfassendes 
Mundstück  oder  ihn  malerialisirendcs  Blatt  oder  Doppelblatt  einwirkt, 
sondern  der  reine  Anhauch  den  Ton  erweckt,  Luft  unmittelbar  aufLuft 
wirkt.  Dieser  Luftklang  ist  glatt,  weich ,  auch  hell,  —  aber  ohne  Fär- 
bung, ohne  Leidenschaftlichkeit  oder  Erwärmung,  die  erst  aus  dem 
Zusammentreffen  verschiedner  und  einander  widersprechender  Ele- 
mente hervorgeht.  Auch  fehlt  ihr  natürlich  jener  romantische,  fern- 
hin und  gleichsam  von  fern  herüber  tönende  Klang,  den  das  Waldhorn 
vorzüglich  der  Form  seines  Kohrs  und  der  Erweiterung  seiner  Luftsäule 
von  dem  engen  Mundstück  bis  zu  dem  sehr  weiten  Schalltrichter  ver- 
dankt. Heitre,  leichte,  kindliche  Weisen  sind  es,  die  der  Flöte  zu- 
nächst zusagen;  was  sie  im  Verein  mit  andern  Organen  werden  kann, 
davon  ist  späterhin  zu  reden. 

Von  der  Flöte  sind ,  um  höhere  Lagen  mit  Leichtigkeit  und  Kraft 
benutzen  zu  können ,  noch  einige  Nebenarten  in  Anwendung  gebracht 
worden,  die  wir  hier  aufzählen.  Es  ist 

1.  die  Terzflöte, 


eine  kleinere  Flötenart,  deren  Töne  eine  kleine  Terz  höher  erscheinen, 
als  sie  notirt  sind  und  auf  der  gewöhnlichen  Flöte  eintreten  würden, 
z.  B.  die  Noten  bei  a.,  — 


so  wie  bei  b.  geschrieben  ist,  mithin  als y  bis  a  aus  der  ein-  bis  dreige- 
slrichnen  Oktave.  Die  Tonreihe  der  Terzflöte  beginnt  übrigens  —  den 
Noten  nach  —  mit  dem  eingestrichnen  </,  in  der  Wirklichkeit  also  mit 
dem  eingestrichnen  f. 


Die  Terzflöte  hat  vermöge  ihres  kürzern  und  engern  Rohrs  här- 
tern,  in  der  Höhe  bald  grell  werdenden  Klang,  und  wird  besonders  bei 
starker  llarmoniemusik  (z.  B.  in  MilitairmusikchÖren)  statt  der  ge- 
wöhnlichen Flöte  gebraucht,  deren  Schallkraft  hier  nicht  ausreichen 
würde.  Im  grossen  Orchester  ist  sie  unsers  Wissens  selten  (von  Hay  dn, 
Mozart,  Beethoven  nie,  von  S pohr  in  seiner  ,, Weihe  der  Töne4*) 
gebraucht  worden.  Man  kann  sie  wohl  in  den  meisten  Fällen  hier  ent- 
behren und  thut  dann  gewiss  gut,  nicht  auf  sie  zu  rechnen.  Doch 
wollen  wir  weder  hier  noch  sonst  wo  uns  oder  Andre  zum  Verzicht 
auf  ein  Kunstmittel  verurtheilen ,  wenu  dasselbe  zweckgemäss  er- 
scheinet. 
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2.  Die  Oktavflöte, 

auch  kleine  Flöte  *),flauto  piccolo,  Pikkolflöte  genannt.  Sie  steht 
Oktave  höher  als  die  gewöhnliche  Flöte  und  intonirt  auch  ihre  Noten 
eine  Oktave  höher.  Ihr  Ton  umfang  geht  —  den  Noten  nach  — 
eingestriebuen  d  bis  zum  dreigestrichnen  a  oder  b,  also  — 

8va  
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in  der  Wirklichkeit  aber  vom  zweigestrichnen  d  — 
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bis  in  die  viergestrichne  Oktave.  Ihr  Klang  ist  bei  der  Kürze  und 
Enge  des  Rohrs  knapp  und  im  Vergleich  zu  der  grossen  Flöle  hart  oder 
doch  herb;  in  der  Höhe  wird  er,  besonders  in  der  dritten  der  oben 
angedeuteten  Tonregionen ,  sehr  grell  und  schneidend  eindringlich.  In 
der  ersten  Oktave  (in  der  ersten  der  oben  abgezweigten  Regionen)  da- 
gegen ist  die  Sc  ha  llkraft  zu  gering  und  der  Klang  daher  Verblasen. 
Sie  hat  sowohl  in  der  Harmoniemusik  wie  im  Orchester  ihre  Stelle 
gefunden  und  ist  an  beiden  Orten  unentbehrlich. 

Ausschliesslich  dagegen  der  Militairmusik  eigen  ist 

3.  die  ^j-Flöte 
oder  Nonenflöte,  deren  Töne  eine  kleine  None  höber  ansprechen,  als 
sie  geschrieben  werden,  also  die  Noten  — 
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4.  die  F-Flötc 
oder  Oklavterzllöle,  deren  Töne  eine  kleine  Dezime  höher  ansprechen, 


also  die  Noten  — 
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Alle  diese  Flölcnarten  werden  im  Allgemeinen  behandelt  wie  die 
grosse  Flöte.  Nur  sind  wegen  der  Kleinheit  des  Mundlochs  und  der 


♦)  Im  Gegensätze  zu  den  kleinem  Flötenarten  beisst  die  gewöhnliche  Flöte 
„die  grosse'4,  —  oder  auch  vorzugsweise  (im  Gegensatz  zu  den  andern  Blasinstru- 
menten ,  obgleich  alle  kleinen  Flöten  denselben  Namen  in  Aosprucb  nehmen  könn- 
ten) Querflöte,  Fläte  trav«rsi4re.  Wird  in  einer  Partitur  Flöte  (Flavto)  obne  Zu- 
satz vorgeschrieben,  so  ist  stets  die  grosse  gemeint. 
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engem  Lage  der  Tonlöcher  die  Griffe  sowohl  wie  die  Intonation  (der 
Ansatz,  rcmbouchure)  schwerer  und  weniger  bequem;  besonders 
fallen  den  Oktav-  und  noch  kleinern  Flölen  sehr  schnelle  Tonfiguren 
in  Tonarten  mit  mehr  als  vier  Kreuzen  und  mehr  als  drei  Been ,  ferner 
chromatische  Läufer  und  Triller,  vornehmlich  diese,  — 

 rr     rr    _j  x-r_         —  —  

schwer.  Aus  denselben  Gründen  sind  den  kleinen  Flöten,  namentlich 
der  Pikkolflöte,  auch  die  stark  vorgezeichneten  Tonarten  schwerer;  am 
bequemsten  ist  ZJdur  (//moll),  G-,  C~  und  Fdur  mit  ihren  Parallelen. 
Je  höher  übrigens  die  Stimmung,  desto  schwerer  spricht  die  Höhe  an; 
schon  die  Pikkolflöte  sollte  nicht  über  dreigestrichen  _//.v,  höchstens  a 
(in  Noten)  geführt  werden*). 


Zweiter  Abschnitt. 

Verein  von  Flöten  mit  Klarinetten,  Fagotten  und  Hörnern. 

Für  unsre  letzten  Aufgaben  hatten  wir  ein  Orchester  von  Kla- 
rinetten ,  Hörnern  und  Fagotten  mit  Kontrafagott  zusammengebracht. 
Der  Trompeten  und  Pauken  enthielten  wir  uns ,  weil  der  Chor  der 
Rohrinstrumente  noch  nicht  stark  genug  besetzt  war;  der  Posaunen 
theils  aus  diesem  Grunde,  theils  weil  die  Oberstimmen  (abgesehn  von 
den  tonarmen  Trompeten)  nur  von  Klarinetten  besetzt,  mithin  im  ent- 
schiedensten Nachtheil  gegen  die  Unterstimmen  waren.  Es  soll  übri- 
gens damit  nicht  in  Abrede  gestellt  werden ,  dass  auch  zu  jenen  Auf- 
gaben Trompeten  und  Posaunen  hätten  zugezogen  werden  können ;  wir 
konnten  uns  ja  die  Klarinettstimmen  vielfach  besetzt  denken ,  oder  statt 
zwei  oder  drei  Klarinettpartien  vier  oder  fünf  schreiben.  Nur  würde 
dann  wieder  die  eine  Instrumentart  auf  geistlose  Weise  das  Ueber- 
gewicht  über  jede  andre  erhallen  haben,  der  Klarinetlklang  hätte  die 
Eigentümlichkeit  der  andern  Instrumente  überdeckt. 

Jetzt  stehn  uns  noch  andre  Instrumente  für  die  Oberstimmen  zu 
Gebote;  wir  ziehn  sie  nach  und  nach  in  unsern  Chor.   Indem  wir 


*)  Früher  hatte  man  grössere,  eine  Quinte  tiefer  stehende  Flöten,  die  in 
rer  Zeit  (wo  man  oft  von  neuen  —  oder  vergessnen  alten  —  und  gehäuften  Mitteln 
««e  „Effekte**  hofft)  unter  dem  Namen  Panaulon  wieder  zum  Vorschein  ge- 
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Schritt  dir  Schritt  vorwärts  gehn,  knüpft  sich  eine  Reihe  von  kleinem 
und  grössern  Versuchen  und  Aufgaben  an.  Die  erste  Stufe  bildet  der 
Zutritt  der  Flöten,  die  sich  den  bis  jetzt  von  uns  gebrauchten  Rohrin- 
strumenten zunächst  anschliesscn. 

Die  Flöte  hat  vermöge  ihres  Luftklangs  Verwandtschaft  mit  Kla- 
rinette und  Horn,  bcsouders  mit  der  Klarinette;  die  Sanftheit  und  Run- 
dung ihres  Schalls  giebt  ihr  eine  gewisse  Beziehung  zum  Fagott,  ob- 
gleich dieses  Instrument  dunklern,  schattigem  Klang  hat  und  in  der 
hohen  Tonlage  eine  Leidenschaftlichkeit  annimmt,  die  weder  der  Starke 
noch  der  Art  ihres  gepresslen  Ausdrucks  nach  in  der  Flöte  vorhanden 
ist.  Am  nächsten  steht,  wie  gesagt,  die  Flöte  der  Klarinette,  wird 
aber  von  dieser  durch  Fülle  und  Kraft  des  Schalles,  durch  die  Machl 
weit  stärkern  Anschwellens,  durch  Warme,  Leidenschaftlichkeit  und 
Ueppigkcit  des  ganzen  Ausdrucks  weit  überboten.  So  zeigen  sich  auch 
hier  wieder  (S.  117)  Beziehungen  uud  Unterschiede  unter  den  ver- 
schiednen  Instrumentarten.  Wir  können  Flöten  und  Klarinetten  als  die 
einander  nächststehenden  Instrumente,  —  Flöten  und  Fagotte  als  ähn- 
liche, besonders  gleich  sanfte  Organe,  —  allenfalls  Flöten  und  Hörner 
vermöge  des  Luflartigen  in  ihrem  Klange  verbinden;  wir  werden  Flö- 
ten ,  Klarinetten  und  Fagotte  vereinen  und  den  Abstand  der  äussersten 
lustrumente  durch  die  Klarinetten  vermittelt,  die  üppige  Kraft  der  Kla- 
rinetten von  den  stillen  Fagotten  und  kühlem  Flöten  umhüllt  und  ge- 
dämpft sehn;  auch  Flötcu  und  Hörner  werden  durch  den  Zutritt  der 
Klarinetleu  besser  verschmelzen. 

Ein  Fall,  wie  geschaffen,  um  unsrer  Auffassung  als  Beispiel  zu 
dienen,  findet  sich  in  Beethovcn's  Ouvertüre  zum  Fidelio,  gegen  das 
Ende      Hier  — 


•)  S.  3'2  der  Pariser  Partitur. 
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treten  zwei  Horner  auf,  denen  sich  als  Oberstimme  eine  Klarinette 
(S.  140)  zugesellt.  Die  Klarinellmelodie  wird  von  der  Flöte,  also 
vom  verwandtesten  Instrument,  aufgefasst  und  in  die  Höhe  geführt,  in 
welcher  die  Klarinette  nicht  sanft  und  leicht  genug  ansprechen  würde; 
die  Hörner  begleiten  die  Flöte,  wie  zuvor  die  Klarinette.  Nun  senkt 
sich  die  Komposition  in  die  dunklere  Unterdominante  und  die  Klarinet- 
ten nehmen  den  Satz  der  Hörner.  Hier  tritt  das  dunklere  Fagott  mit 
dem  Gegensatz  auf,  wie  vorher  die  Klarinette.  Es  wird  fortgesetzt  von 
dem  Violoncell  und  damit  (wie  wir  später  bei  der  Lehre  vom  Streich- 
quartett erkennen  werden)  in  das  Materiellere  und  Dunklere  geführt,  wie 
zuvor  die  Klarinette  durch  die  luftartigere  Flöte  in  das  Hellere  und  Stoff- 
leichtere*). 

Es  tritt  aber  noch  ein  besondres  Verhältniss  hervor,  das  wohl  be- 
achtet werden  muss. 

Die  Flöte  bat  —  abgesehn  von  den  ihr  mangelnden  Tönen  der 
Meinen  Oktave  —  dieselbe  Tonreihe  mit  der  Klarinette.  Allein  ihre 
eiogestrichne  Oktave  ist  so  matt  und  Verblasen ,  dass  sie  unmöglich  mit 
denselben  Tönen  der  Klarinette  gleichen  Rang  behaupten  kann ;  ihre 
zweigeslrichne  Oktave  wird  zwar  starker,  bleibt  aber  wieder  hinter 
der  durchdringenden  Kraft  derselben  Tonreihe  auf  der  Klarinette  zu- 
nick;—  sie  steht  ungefähr  in  gleicher  Macht  mit  der  eingestrichnen 
Oktave  der  Klarinette.  Ebenso  verhält  es  sich  mit  der  dreigestrichnen 
Oktave  der  Flöte ;  sie  hat  ungefähr  gleiche  Macht  mit  der  zweigestrich- 
en Oktave  der  Klarinette.  Diese  Notenreihen  — 

176        " ,l        ••£z01\  tl^-f^- 


Flöie. 


Klarinette. 


*)  Dass  die  Instrumente,  namentlich  Klarinette,  Flöte  uad  Fagott,  zugleich  ia 
den  günstigsten  Lagen  auftreten,  ist  gewiss  ;  man  darf  aber  nicht  hierin  den  ersten 
BestimmaDgsgruod  für  die  Komposition  suchen,  denn  er  würde  sich  sogleich  als 
lieht  durchgreifend  erweisen  lassen.  Abgesehn  von  den  möglicherweise  einzumi- 
schenden Streichinstrumenten  könnten  in  Rücksicht  auf  die  Tonlagen  statt  der  Kla- 
rinetten Oboen  und  statt  des  Fagotts  ein  Waldhorn  genommen  werden. 

Marx,  Komp.  L.  IV.  3.  AaO.  « 
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zeigen ,  welche  Tonregionen  in  beiden  Instrumenten  einander  an  Kraft 
und  Helligkeit  des  Klangs  am  besten  entsprechen. 

Diese  Betrachtung  giebt  einen  wichtigen  Grundsatz  für  die 
Behandlung  der  Flöte  an  die  Hand:  wir  müssen  sie  eine  Ok- 
tave höber  setzen  als  die  Klarinette,  wenn  wir  gleiche  Wirkung  voo 
ihr  begehren,  —  wir  müssen 

die  Flöte  so  ansehn,  als  stand'  sie  im  Vierfoss- 

ton  gegen  die  Klarinette, 
obgleich  dies  im  Grunde  nicht  der  Fall  ist.  Nun  treten  also  für  diese 
Instrumente  dieselben  Grundsätze  in  Anwendung,  die  wir  für  alle  Or- 
gane verschied ner  Tonregion,  für  männliche  und  weibliche  Stimmen 
(S.  115,  Aum.),  für  Trompeten  und  Hörner  (S.  114,  Anm.)  u.  s.  w. 
gefunden  haben. 

Wollen  wir  also  irgend  einen  Satz  von  Klariuelten  und  Flöten  in 
der  Verdopplung  vortragen  lassen,  so  darf  dieselbe  nicht,  nach  dem 
Vorschlag  eines  neuern  Lehrers,  im  Einklänge,  wie  hier  bei  a.,  oder 
wie  bei  b.,  — 


sie  muss  in  Oktaven  — 


geschehn.  Erst  hier  wirken  die  Flöten  (freilich  immer  nach  ihrem  Vcr 
mögen  und  in  ihrer  Weise)  mit  gleicher  Frische  und  Eindringlichkeit 
wie  die  Klarinetten,  steigern  also,  was  diese  auszusprechen  haben,  in 
der  angemessensten  und  in  einer  durchaus  kräftigen  Weise.  Ebenso 
müsste  ein  Gang  oder  Salz,  den  die  Flöten  von  den  Klarinetten  aufneh- 
men und  weiter  führen  sollten,  nicht  in  derselben  Tonregion,  — 


175* 
Flolen. 


A-KIariuetleu. 
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sondern  in  der  höhern  Oktave  — 


intonirt  werden.  Hier  treten  jedoch  (wie  wir  schon  S.  116  bei  ähnli- 
chen Anlass  bemerken  musstcn)  dann  Abweichungen  ein ,  wenn  die 
wirkliche  Fortführung  (z.  B.  in  diatonischen  und  chromatischen  Gängen 
die  Fortführung  einer  Tonleiter)  in  der  Idee  des  Kunstwerks  nothweu- 
dig  und  auf  ein  und  demselben  Instrumente  nicht  darstellbar  ist.  So  ist 
in  diesem  Satze  — 


weder  die  Hinaufführung  der  Klarinette  bis  zum  dreigestrichnen  c  (er- 
tönt als  eis),  noch  die  Erhöhung  der  Flöte  in  die  drei-  und  vierge- 
slricbne  Oktave  ralhsam  und  ausführbar;  der  Gedanke  des  Komponisten 
lässt  sich  auf  den  vorgeschriebnen  Instrumenten  nicht  anders,  als  oben 
geschehn,  ausführen. 

Wir  kehren  von  diesem  Falle,  wo  die  Notwendigkeit  uns  zwang, 
von  unserm  obigen  Grundsalze  (S.  162)  abzugehn,  auf  den  ersten 
Fall  (Nr.  177)  zurück.  Würde  so  gesetzt,  was  wäre  die  Folge?  Die 
Flöten  würden  das,  was  die  Klarinetten  volltönend  und  bell  vernehmen 
lassen ,  in  matten ,  verblasnen  Tönen  geben.  Diese  Töne  würden  also 
den  Klarinettklang  nicht  etwa  stärken  und  erhöhn,  sondern  mit  ihrem 
hohlen  Wesen  gleichsam  einhüllen  und  schwächen ;  die  vereinten 
Instrumente  würden  weniger  stark  und  volltönend  wirken,  als  die 
Klarinetten  allein.  Es  muss  also  wie  in  Nr.  178  gesetzt  werden,  wenn 
der  Zutritt  der  Flöten  den  Satz  wirklich  verstärken  und  nicht  schwä- 
chen soll. 

Noch  einmal  zeigen  wir  dieses  Verhältniss  der  Flöten  —  ihren 
Registerstand  gleichsam  —  zu  den  andern  Instrumenten  an  der  bekann- 
ten anmuthig  süssen  Stelle  im  zweiten  Theil  der  Zauberflöten-Ouver- 
türe. Mozart  hat  hier  sein  reizvolles  Spiel  mit  dem  Hauptmotiv  des 
FQgenlhenia's  und  unterbricht  die  wimmelnde  Hast  dieser  Sätzchen 
durch  denjenigen  Gang,  auf  den  es  uns  ankommt.  Hier  — 
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Oboe  I. 
Fagott  I. 

Violine  I. 
Violine  II. 
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stellt  «Irr  ganze  Satz.  Betrachten  wir  das  Fagott  als  tenorisirendes  In* 
strumeut,  in  dem  Register  der  Männerstimmen  stehend  :  so  würde  ein 
diskantisirendes  Instrument,  z.  B.  Oboe  oder  Klarinette,  den  Fagoti- 
gang  in  dieser  Tonlage  — 
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(nämlich  der  Diskantlage)  haben  begleiten  müssen.  Dies  bewährt  Mo- 
zart auch  an  derselben  Stelle,  wo  er  zum  Schluss  derselben  an  der 
Stelle  der  Flöten  Klarinetten  einsetzt  und  nun  Flöten  und  Fagotte  — 
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Fagotte. 

zutreten,  die  Fagotte  (gleich  den  Männerstimmen)  eine  Oktave  tiefer 
als  die  diskantisirenden  Klarinetten,  die  Flöten  eine  Oktave  höher, 
gleichsam  als  Klarinetten  im  Vierfusston. 

Fassen  wir  nun  diese  Betrachtungen  zusammen ,  so  ergeben  sich 
aus  ihnen  zunächst  drei  sehr  wichtige  Lehren. 

*  • 

Erstens. 

Die  Flöten  wirken  nur  eine  Oktave  höher  als  die  Klarinetten  mit 
einer  diesen  angemessnen  Kraft. 

Zweitens. 

Sie  können  bei  ihrem  Zusammentritt  mit  Klarinetten  und  Fagotten 
in  der  Regel  als  Verdopplung  der  Klarinetten  in  der  höhern  Oktave  — 
und  die  Klarinetten  als  die  eigentlich  wesentlichen  (realen)  Stimmen,  — 
folglich  Klarinetten  und  Fagotte  als  der  eigentliche  Keru  des  Satzes 
(daher  wir  auch  den  Satz  für  Rohrinstrumenle  S.  128  mit  ihnen  aus- 
schliesslich begonnen  haben)  und  Flöten  als  blosser  Zusatz  zur  Ver- 
stärkung, Füllung  ü.  s.  w.  angesehn  werden*).  Die  Melodie  des  Sätz- 
chens Nr.  184  ist  also  nicht  etwa  so  — 


185 
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zu  fassen,  sondern  so,  wie  sie  in  der  Klarineltstimme  steht;  so  ist  sie 
zuvor  (Nr.  182)  dagewesen  und  so,  auf  dem  eiugcstrichnen  es  schlies- 
&end,wird  sie  von  den  Violinen  auf  demselben  Ton  aufgefasst  und  weiter 
gerührt.  Diese  Auffassung  leidet,  wie  jede  Regel,  ihre  Ausnahmen, 
wird  sich  aber  als  leitender  Grundsatz  nützlich  erweisen.  Sie  bezeich- 
net dem  angehenden  Tonsetzer  sogleich  den  Mittelpunkt,  von  dem  aus 
die  Stimmeu  gesetzt  uud  beurtheilt  sein  wollen.  Es  ist  die  mittlere  Lage 
(man  denke  an  das  vorlängst  Th.  1.  S.  137  aufgclundne  Gesetz)  des 
Tonsyslems,  der  von  der  Natur  des  Tonwesens  selbst  bezeichnete  Sam- 


•)  Vergl.  S.  16<J. 


Digitized  by  Google 


166 


melpunkt  und  Kern  der  Harmonie,  den  er  in  der  Regel  zuerst  beden- 
ken und  besetzen  und  am  kräftigsten  befestigen  muss. 

Dri  Ileus 

erkennen  wir  hier  zum  ersten  Male*),  dass  nicbl  jeder  Zutritt  neuer 
Organe  Verstärkung  ist.  Treten  schwache  Stimmen  zu  starken,  z.  B. 
Flöten  mit  ihrem  matten  Tonregister  zu  Klarinetten  in  der  hellem 
Tonlage,  wie  in  Nr.  177 :  so  hat  sich  freilich  die  Zahl  der  Stimmen  und 
die  Schallmasse  —  die  Masse  der  hörbar  schwingenden  Luft  —  un- 
leugbar vermehrt.  Aber  der  hellere  Klang  des  kräftig  wirkenden  Instru- 
ments wird  durch  den  matten  Klang  des  schwachen  oder  in  schwacher 
Wirkung  zutretenden  umhüllt  und  gedämpft.  So  wird,  um  ein  Gleich- 
niss  zu  gebrauchen,  die  Masse  des  Schwertes,  wenn  man  es  in  seine 
Scheide  steckt,  allerdings  vermehrt,  die  Schlagkraft  und  Schärfe 
der  Klinge  aber  vermindert  oder  ganz  aufgehoben. 

Dass  diese  dritte  Lehre ,  die  wir  dem  Zutritt  der  Flöten  zu  deu 
Klarinetten  verdanken,  sich  nicht  auf  deu  einen  Fall  beschränkt,  son- 
dern noch  vielfache  Anwendung  zulässt,  erkennt  Jeder  im  Voraus.  Wir 
wollen  sie  gleich  auf  eine  andre  Zusammenstellung  übertragen ,  zu  der 
bald  Gelegenheit  sein  wird  ,  auf  die  von  Trompeten  und  Hörnern.  Die 
Trompete  ist  hell,  scharf  eindringend,  schmetternd  ;  das  Horn  ist  dumpf 
oder  dunkel,  quellend  rund,  selbst  im  Forte  weil  entfernt  von  der 
Schmelterkrafl  der  Trompete,  beiläufig  auch  für  die  der  Trompete  eigen- 
tümliche Schmetterfigur  (S.  47)  bei  Weitem  weniger  geschickt.  Woll- 
ten wir  nun  einen  Trompetensatz  mit  Hörnern  im  Einklang  verdop- 
peln, z.  B. 

186  Mafioso. 
Trombe  in  B. 


Corni  in  B  allo. 


so  würde  zwar  die  Schallmasse  vermehrt,  die  Schärfe  der  Tronipeteu 
aber  und  damit  die  Eindringlichkeit  des  Satzes  beeinträchtigt**),  —  ob- 
gleich hier  noch  die  Gedrungenheit  günstig  einwirkte ,  die  dem  Horn- 
klang  in  den  hohen  Stimmungen  eigen  ist.  Entfernte  man  die  Hörner 
um  eine  Oktave  (nähme  man  z.  B.  statt  der  hohen  liefe  //-Horner,  oder 
/fr-Trompeten  und  AV Horner),  so  würden  die  Trompeten  wenigstens 


•)  Vergl .  S.  »0  und  105. 
**)  Wer  mit  Farbeogebung   einigermassen  Bescheid  weiss,  stelle  sieb  die 
Wirkung  der  Trompeten  als  Scbarlaebroth  vor.  Führt  man  Über  diese  Farbe  ein 
Blau,  so  ist  stofflieb  mehr  Farbe  angewendet;  aber  die  Kraft  der  Licbtfarbe  ist 
gebrochen,  aus  Roth  ist  schattiges  Violett  geworden. 
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in  ihrer  eignen  Tonlage  frei  sein.  Am  ungehemmtesten ,  reinsten  und 
kräftigsten  würden  sie  wirken,  am  energischsten  würde  der  Satz  her- 
austreten, wenn  die  Trompeten  allein  gelassen  würden  und  die  Hörner 
ganz  wegblieben.  —  Wollte  man  umgekehrt  die  Hörner  (hoch  B)  noch 
enger  den  Trompeten  anschliessen ,  sollten  sie  auch  den  Schmetterton 
derselben  mitmachen ,  so  würde  damit  die  letzte  Eigentümlichkeit  der 
Trompeten  durch  die  mindere  Beweglichkeit  der  Hörner  unterdrückt. 

Schreiten  wir  nunmehr  zu  der  Bildung  von  Sätzen,  so  zeigen  sich 
folgende  Weisen  der  Verwendung  für  sie. 

Erstens  können  alle  Bläser  zusammen  harmonische  Massen  bil- 
den. Hier  — 


187 
Flauti. 

Clarinetti  in  €. 
Corni  in  D . 
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siehe  der  erste  Versuch.  Für  die  Tonlage  des  Ganzen,  für  die  etwas 
rauhen  /^-Horner  und  die  hohe  Intonation  der  Flöten  haben  wir  statt 
der  zu  weichen  ^/-Klarinetten  die  härtern  in  C  genommen.  Das  zu  weit 
abliegende  Kontrafagott  musste  mit  dem  zweiten  Fagott  unterstützt  wer- 
den; folglich  war  es  rathsam,  das  erste  Fagott  auch  tiefer  zu  setzen, 
um  beide  nicht  zu  trennen.  Nun  war  zwischen  den  Ober-  und  Unter- 
stimmen  (zwischen  Klarinetten  und  Fagotten)  eine  Leere  entstanden, 
die  zufriedenstellend  ausgefüllt  werden  musste;  dazu  vereinigen  sich 
die  Hörner  im  Einklang.  Hätten  wir  bereits  irgend  ein  kräftigeres 
Blasinstrument  oder  deren  mehrere ,  so  dass  wir  nicht  nölhig  gehabt, 
die  Fagotte  von  den  übrigen  Instrumenten  wegzuziehn  und  in  die  — 
ohnehin  für  sie  nicht  günstige  tiefere  Lage  zu  bringen ;  dann  würde  der 
Satz  sich  eher  so  — 
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stellen.  Hier  wird  der  Hauptgedanke  (in  den  Klarinetten  und  Flöten) 
noch  von  deu  Fagotten  in  wirksamer  Tonlage  unterstützt  und  die  Hor- 
ner treten,  ihrem  weithinlönendeti  W  esen  gemäss,  breit  und  volltönend 
in  die  Mitte.  Bei  dem  zweiten  Einsätze  wird  die  Melodie  vom  zweiten 
Fagott,  dagegen  die  vom  ersten  Horn  ü'hcrnommne  Mitlclstimme  vom 
ersten  unterstützt.  Bei  dem  dritten  Einsätze  verdoppelt  die  zweite  Kla- 
rinette den  Gesang  der  ersten  Flöte,  die  zweite  Flöte  und  erste  Klari- 
nette werden  Mittelstimmen,  und  beide  Klarinetten  gewinnen  dabei  eine 
bessere  —  nämlich  höhere  und  hclltönendcre  Lage  und  engern  Zusam- 
menhalt. 


Wollten  wir  endlich  die  weite  Lage  aufgeben ,  so  könnte  der  Satz 
eine  dritte  Stellung  — 


Kontrafagott.  Qj 
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annehmen,  in  der  der  Zusammenklang  durch  die  hohe  Lage  aller  Instru- 
mente und  durch  vierfache  Verdopplung  noch  gekräftigt  wäre,  die  Me- 
lodie ebenfalls  durch  Verdopplung  der  Klarinetten  und  Flöten  durch 
Hörner  noch  stärker  betont  würde,  —  freilich  aber  das  Kontrafagott 

zu  seinen  höchsten  ,  gezwängt  ansprechenden  Tönen  Cum  sie  nur  ein- 
führen zu  können,  haben  wir  eine  Einführung  in  den  ehemaligen  An- 
fangvorausgeschickt) genöthigt  wäre,  überhaupt  die  vielfache  Verdopp- 
lung und  die  hohe  und  enge  Lage  aller  Instrumente  dem  Ganzen  etwas 
Gewaltsames  aneignete,  das  in  der  ursprünglichen  Anlage  des  Satzes 
(Nr.  187)  keineswegs  vorhanden  oder  veranlasst  war.  Zum  Schluss 
übernimmt  die  erste  Flöte,  das  erste  Horn  zu  verdoppeln;  Klarinette, 
zweite  Flöte  und  zweites  Horn  können  für  die  eigentliche  Melodie  um 
so  eher  genügen,  da  nichts  verloren  geht,  wenn  man  wirklieh  zuletzt 
e  stall  d  als  Melodieton  auffasst. 

Beiläufig  haben  wir  hier  in  Nr.  189  und  vorher  in  Nr.  188  Fälle  vor 
uns,  wo  (am  Schlüsse)  die  Flöte  nicht  blosse  Verdopplung  der  Klarinette 
ist,  sondern  ihre  eigne  Melodie  geltend  macht,  so  dass  man  diese  und 
nicht  die  Klarinetlmelodie  als Hauptslimmc  auffassen  kann*).  Dies  kann 
man  daher  als  Ausnahmen  von  dem  S.  102  ausgesprochnen  Grundsatz 
betrachten.  Wie  wenig  sie  aber  den  Grundsatz  erschüttern,  zeigt  der 
Augenschein.  Es  ist  klar,  dass  der  Gedanke,  —  der  Kern  des  Satzes 
kein  andrer,  als  dieser  — 


(drei-  oder  vierstimmig  gesetzt,  mit  dieser  oder  der  Schlusswendung 
▼on  Nr.  187)  gewesen,  und  dass  man  ihn  zunächst  auf  das  Geradeste 
und  Einfachste  hat  aussprechen  lassen,  dann  aber  gelegentlich  die  Kla- 
rinette heller  intoniren,  oder  die  Schlussharmonie  durch  einen  für  die 
erste  Flöte  hervorgezognen  Ton  in  eine  andre,  höhere  Lage  bringen 
wollen.  —  Diese  zweite  Auffassung,  in  der  die  Flöten  sich  als  wirk- 
liche Melodieführer  —  und  dann  also  die  Klarinetten  als  deren  blosse 
liefer  (in  der  Klarinettregion)  liegende  Unterstützung  —  geltend  machen, 
tritt  dann  besonders  in  ihr  Recht,  wenn  der  Zusammenhang  des  Ganzen 
eine  hochliegende  Melodie  fodert,  oder  wenn  der  Chor  der  Bläser  so 
eng  vereint  ist  und  zugleich  die  Flöten  so  kräftig  eintreten,  dass  man 
die  Bläser  als  eine  ganz  verschmolzne  Masse  auffassen  und  die  Flöten 
als  herrschende  Stimme  vernehmen  kann.  Das  Letztere  ist  bei  den  vo- 

*)  So  wollen  wir  es  ans  auch  gern  gefallen  lassen ,  wenn  ein  naturalistisch, 
nach  dem  blossen  sinnlichen  Eindruck  tlrtheilender  den  Mozart'schen  G»ng  aus 
tir.  ISi  —  durch  den  anziehenden  hoben  Eintritt  der  Flöte  verleitet  —  so  aufl'asst, 

er  io  Mr.  185  geschrieben  ist.  Dann  wäre  dieselbe  eine  Ausnahme  mehr,  die 
ebensowenig  deo  Grundsatz  erschüttern  könnte. 
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rigen  Sätzen  wohl  der  Fall,  so  gewiss  auch  ihr  Kern  wie  in  Nr.  190 
aufzufassen  ist.  Das  Ersten»  würde  von  dem  Satze  Nr.  182  selbst 
dann  gelten,  wenn  Mozart  der  Flöte  einen  Klarinettuntersatz  (Uber 
dem  Fagott  oder  statt  desselben)  gegeben  hätte;  denn  die  Lage  der 
ersten  Geige  bezeichnet  die  Melodie  — 

^^^•^M.wT^fTB  ml.  nf .  »TT TtTi  T i  UT^  ß  . 
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als  eine  hoehliegende,  der  Flötenregion  angehorige. 

Zweitens  haben  wir  nun  noch  mehr,  wie  früher,  Stoff,  den 
Gegensalz  von  grössern  und  kleinern  Masseu  darzustellen.  Nr.  189 
giebt  uns  folgendes  Beispiel  an  die  Hand.  — 

Allcgro  morfcr.ito 
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Statt  der  ^-Klarinetten  sind  die  weichem  ./-Klarinetten  genommen, 
die  für  den  sanftem  Zwischensatz  ,  von  Hörnern  und  Fagotten  uoter- 
stützt ,  geeigneter  sind.  Im  Tutti  (in  der  grössern  Masse)  werden  die 
Klarinetten  durch  Flöten  in  der  Höbe  verdoppelt  und  durch  die  festge- 
schlossne  Masse  der  Hörner  und  Fagotte  getragen ;  diese  mittlere  Lage 
unterstützt  zwar  die  Hauptstimmen ,  ohne  sich  ihnen  jedoch  zu  skla- 
visch, Ton  für  Ton,  anzuschliessen.  Es  haben  sich  —  abgesehn  von 
dem  einfacher  gesetzten  Kontrafagott  —  zwei  zwar  eng  zusammenge- 
hörige, aber  doch  unterscheidbare  Massen  gebildet;  die  höhere  mclo- 
diefiihrende  von  Flöten  und  Klarinetten  —  und  die  tiefere  harmonicaus- 
füllende  von  Hörnern  und  Fagotten. 

Drittens  haben  wir  nun  erst  genügenden  Stoff,  den  Gegensatz 
tod  Höhe  und  Tiefe  in  Massen  darzustellen,  z.  ß.  hier,  — 


l'J3  Ii  Andante. 
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zu  dem  früher  für  die  höhere  Masse  nichts  als  Klarinetten  zu  Gebote 
gestanden  hätten.  Jetzt  haben  wir  ausser  den  Klarinetten  noch  ein 
andres  und  zwar  höher  liegendes  Slimmregister.  Im  vorliegenden  Bei- 
spiel (das  man  sieh  als  Fragment,  vielleicht  als  Schluss  eines  grössern 
Satzes  denken  mag)  ist  die  höhere  Masse  von  einem  Fagott,  dann  von 
Fagott  und  Horn  unterstützt. 

Allerdings  haben  zur  Darstellung  dieses  Gedankens  eigenthüm- 
liche,  im  Bisherigen  noch  nicht  zur  Sprache  gekommene  Wege  einge- 
schlagen werden  müssen.   In  der  tiefern  Masse  führt  das  erste  Horn 
vermöge  seiner  überlegnen  Schallkraft  und  der  Aumuth  seines  Klangs 
die  Melodie;  ihm  zunächst  tritt  das  erste  Fagott  mit  seinen  eindring- 
lichen höhern  Tönen ;  beide  Stimmpaare  mischen  sich  so,  dass  der  mo- 
thigere  Hornklang  wohl  die  Melodie  heben  kann,  doch  aber  durch  die 
dumpfer,  gedrängter  hineinredenden  Fagotte  eine  tiefere  Schaltiruug 
über  das  Ganze  sich  breitet.  Den  reinsten  Gegensatz  hätten  nuu  Flöteu 
und  Klarinetten  (allenfalls  mit  einem  Horn,  wenn  das  Ton  vermögen 
desselben  genügt  hätte)  gegeben:  Höhe  und  heller  Luftklang  gegenüber 
der  dunklern  Färbung  und  tiefern  Lage.   Hier  sollte  der  Zutritt  des 
Fagotts  vor  allem  die  Stimmung  des  Anfangs  weiter  klingen  lassen  und 
einheitvoll  durchführen;  dann  durfte  man  auch  durch  den  fremden 
Fagotlklang  anreizende  Einmischung  (S.  117)  für  die  ohnehin  zu  gleich- 
förmige höhere  Masse  hoffen.  —  Noch  auffallender  kann  nach  demBis- 
herigeu  der  Gebrauch  der  Flöten  Takt  3  und  4  sein;  sie  dienen  als 
Mittelstimmen  zwischen  den  Klarhielten,  und  zwar  in  ihrer  mattern 
Tonlage.   Allein  —  andre  Instrumente  für  die  Millelstimmen  waren 
nicht  vorhanden.   Hätten  wir  die  Melodie  der  Flöte,  die  Mittelstimmen 
aber  den  Klarinetten  geben  wollen ,  so  wäre  dieselbe  entweder  (in  der 
zweigestrichnen  Oktave)  zu  unkräftig  und  besonders  zu  kühl,  zu  wenig 
angeregt  und  anregend  (S.  165)  aufgetreten,  oder  wir  hätten  sie  zu 
Gunsten  der  Flöte  in  die  höhere  Oktave  legen  müssen.   Aber  dies  so- 
wohl ,  wie  überhaupt  der  Flötenklang  wäre  ihr  und  dem  Zusammen- 
hang des  Ganzen  nicht  angemessen  gewesen.  —  Bei  dem  zweiten  Ein- 
tritt der  höhern  Masse  bebt  sich  die  Melodie,  gleichsam  aus  Takt  3  und 
4  heraus;  hier  tritt  die  Flöte  wieder  in  ihre  gebührende  Tonlage  und 
wird  melodieführcnd  (also  wieder  eine  Abweichung  von  dem  S.  102 
ausgesprochnen  Grundsatz),  während  die  Klarinetten  als  Mittelstimmen 
dienen. 

Dass  diese  Gegensätze  und  Massen  auf  noch  mannigfaltigere 
Weise  sich  bilden  lassen,  ist  gewiss.  Wir  hätten  in  Nr.  193  die  lie- 
fere Masse  durch  tiefgelegte  Klarinetten  vergrössern,  die  erste  höhere 
auf  Klarinetten  und  Flöten,  oder  eine  Klarinette  und  zwei  Flöten  — 
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(die  Flöten  würden  freilich  etwas  Verblasen  klingen),  oder  Klarinetten 
uud  ein  Horn  — 
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beschränken  können.  Selbst  in  Tultisätzen  mit  verdoppelnden  Stimmen 
(wie  z.  B.  in  Nr.  189  oder  192)  kann  dem  Ganzen  mehr  Leichtigkeit 
und  der  Melodie  mehr  Eindringlichkeit  gegeben  werden,  wenn  man 
nur  die  erste  Flöte  die  Melodie  —  natürlich  in  der  höhern  Oktave  — 
verdoppeln,  die  zweite  schweigen  lässt.  Alle  diese  Besonderheiten 
werden  dem  Durcharbeiten  und  geistigen  Durchhöreu  des  Jüngers 
überlassen. 


Viertens  endlich  bietet  sich  uns  eine  reichere  Auswahl  hin- 
sichls  des  melodieführendeu  Instruments.  Allerdings  wird  hier  im 
Allgemeinen  die  Klarinette,  besonders  wenn  wir  eine  dritte  als  Prin- 
zipalstimme nehmen  können,  stets  den  Vorzug  behaupten;  als  Diskant- 
iostrument  gebührt  er  ihr  vor  den  tieferlicgenden,  vermöge  ihrer  über- 
legnen Schallkraft  und  ihres  wärmern,  vielseitigem  Ausdrucks  fähi- 
gem Klangs  vor  den  Flöten.  Allein  der  besondre  Sinn  eines  Satzes, 
das  Bedürfniss  hober  Melodielage ,  schon  der  Wunsch ,  dem  Ganzen 
Wechsel  und  Mannigfaltigkeit  zu  geben,  kann  die  Flöte  an  die 
Stelle  der  Klarinette  berufen  oder  beide  abwechseln  lassen.  Aus 
gleichen  Gründen  kann  gelegentlich  einer  tiefern  Mittelstimme,  wie 
hier,  — 
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die  vorherrschende  Melodie  übergeben  werden?  von  den  Mittelstimmen 
würde  vorzugsweise  das  Horn  durch  seine  Schallkraft  und  Klangschöne 
für  Melodie  geeignet  sein.  Das  einzelne  Fagott  wäre  meist  zu  schwach ; 
wollte  man  aber  beide  Fagotte  vereinen,  so  bliebe  nur  das  fernliegende 
und  dumpfe  Kontrafagott  für  den  Bass  übrig.  — • 

Dass  übrigens  der  Stimm-  wie  der  Massenwechsel  nicht  willkühr- 
lich,  nach  Laune  und  ungeordnet  geschehn  darf,  ist  schon  aus  der  Form- 
lehre von  selbst  ein  leuchtend.  Jedes  Instrument  ist  für  die  Stimme  einer 
Person  zu  achten,  —  eines  Wesens,  das  Selbständigkeit  hat,  das  Recht, 
sieb  voll  auszusprechen  und  seiner  Eigenthümlichkeit  nach  zu  behaup- 
ten ;  jede  Instrumentmasse  ist  einem  Chor ,  einer  vereinten  Anzahl  von 
Individuen  gleich  zu  achten.  So  wenig  wir  in  irgend  einer  Form  Stim- 
men willkührlich  wegwerfen  dürfen,  so  wenig  darf  es  im  Orcbestersalz 
geschehn.  Und  noch  weniger.  Denn  im  Orchester  sind  die  einzelnen 
Instrumente  durch  die  Verschiedenheit  des  Klangs  noch  bestimmter  und 
kenntlicher  von  eiuander  geschieden,  als  etwa  die  Stimmen  in  einem 
Klavier-  oder  Orgelsatze;  folglich  wird  jede  leichter  aufgefasst  uud 
verfolgt  und  ein  etwaiger  Fehlgriff  oder  Mangel  in  ihrem  Eintreten 
oder  Absetzen  um  so  deutlicher  und  empfindlicher  bemerkt.  Hier  haben 
also  unsre  längst  beobachteten  Regeln  über  den  Eintritt  und  das  Aus- 
scheiden der  Stimmen  doppelten  Anspruch  auf  Geltung. 


Dritter  Abschnitt. 

Zutritt  der  Oboen. 

Bei  den  Versuchen  des  vorigen  Abschnitts  wurden  unsrer  Blas- 
barmonie  Flöten  zugesellt,  weil  diese  den  Klarinetten  am  ähnlichsten 
und  darum  zur  innigsten  Verschmelzung  mit  ihnen  am  geschicktesten 
sind.  So  gewiss  das  wahr  ist,  so  liegt  doch  eben  in  der  Aehnlichkeit 
beider  Instrumentarten  eine  gewisse  Eintönigkeit,  die  leicht  Mattig- 
keit zur  Folge  haben  kann.  Klarinetten  und  Flöten  sind  dem  Klange 
nach  zu  ähnlich,  als  dass  sie  sich  als  verschiedne  Stimmen  deutlich  auf- 
fassen Hessen ;  die  letztern  sind  —  wo  man  sie  nach  ihrer  nächstlie- 
genden Bestimmung  behandelt  —  gewissermassen  nur  Wiederholung 
der  erstem  in  der  höhern  Oktave. 

Anders  stellt  sich  das  Verhältniss  zu  den  Oboen. 

Die  Oboe  ist  mit  ihrem  scharfgeschnittnen ,  spröden,  in  der  Tiefe 
härtlich  und  herb,  in  der  Höhe  fein  eindringenden  Klang  von  allen 
uns  bis  jetzt  zugänglichen  Instrumenten ,  namentlich  von  dem  üppig 
schwellenden  Klang  der  Klarinetten,  und  noch  mehr  von  den  Flöten  in 
ihrer  weichen,  runden,  kühlen  Klangweise  durchaus  geschieden.  Durch 
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sie  kommt  in  den  bisher  zu  gleichartigen  Zusammenklang  das  eise 
fremde,  nicht  in  den  andern  aufgehende,  sondern  sich  behauptende  und 
durchsetzende  Wesen;  sie  bringt  den  Gegensatz,  weckt  den  Reil. 

Am  nächsten  steht  sie,  der  Tonregion  nach,  zu  der  Klarinette. 
Diese  hat  die  Töne  der  kleinen  Oktave  fiir  sich  allein,  ist  in  der  einge- 
strichnen  Oktave  zwar  nicht  so  eingreifend  wie  die  Oboe ,  aber  doch 
nicht  gar  zu  schwach,  hat  auch  in  der  zweigestrichnen  Oktave  ihren 
günstigsten,  von  Grellheit  und  Schwäche  gleich  weit  entfernten  Klang, 
wie  die  Oboe  in  ihrer  Weise  ebenfalls.  Dagegen  ist  die  Flöte  in  der 
cingestrichnen  Oktave  viel  zu  schwach,  um  neben  der  Oboe  in  dersel- 
ben Tonregion  bestebn  zu  können;  und  wo  sie  ihre  Kraft  gewinnt,— 
in  der  dreigeslricbnen  Oktave,  —  da  Gndct  die  Oboe  die  Gränze  ihres 
Wirkens. 


Daher  ist  die  nächste  Bestimmung  der  Oboen  im  Tuttisatze:  mit 
den  Klarinetten  zu  geben,  dieselben  in  gleicher  Tonhöbe,  z.  B. 


zu  verdoppeln,  während  sich  umgekehrt  die  Flöten  zu  den  Oboen  eben- 
so verhalten  wie  zu  den  Klarinetten ,  nämlich  als  Instrumente  gleich- 
sam (S.  162)  von  Vierfusston,  mithin  sie  der  Regel  nach  in  der  Oktave 
verdoppeln.  Der  obige  Satz  würde  also  mit  Flöten  so  — 


So  viel,  um  die  Stellung  der  Oboen  vorerst  im  Allgemeinen,  na- 
mentlich hinsichls  der  Tonregion  zu  bestimmen.  Dies  kann  jedoch 
nicht  genügen,  wenn  es  um  treffende,  karakteristische  Wendungen  zu 
tbun  ist.  Hierzu  müssen  wir  die  Weise  der  Oboe  und  ihr  Verhällniss 
zu  jedem  der  andern  Instrumente  beobachten. 


1.  Oboe  und  Klarinette. 
Die  Schallkraft  der  Oboe  ist  am  stärksten,  ihr  Schall  nament- 
lich am  gefülltesten,  stoffhalligsten  in  der  untern  Tonregion  (S.  154;, 
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in  derselben  Tonlage ,  wo  die  Klarinette  gerade  ihre  stillste  Partie  hat, 
—  wenn  auch  bei  weitem  nicht  zu  der  Mattigkeit  der  Flöte  (S.  156) 
herabsinkt.  In  der  zweiten  Oktave  werden  die  Töne  der  Oboe  spitzer, 
aber  auch  feiner  und  weniger  materiell,  die  Klarinetttöne  dagegen  wer- 
den gedrungner,  mächtiger,  zuletzt  gellend.  Ueberall  aber  bieten  Kla- 
rinette und  Oboe  den  Gegensatz  von  quellendem  und  rundem  (Klari- 
nette) und  von  scharfkantig  oder  spitz  eindringendem  Klang  (Oboe)  dar. 

Hiernach  ist  die  Anwendung  beider  Instrumente  zu  erwägen. 

Findet  man  nur  den  Klang  der  Oboe,  oder  nur  den  der  Klarinette 
dem  Sinn  seines  Satzes  angemessen  und  dabei  die  eine  Instrumentart 
ausreichend,  so  entsagt  man,  wie  sich  von  selbst  versteht ,  der  an- 
dern ganz. 

Will  man,  ohne  besondre  Rücksicht  auf  den  eigentümlichen 
Klangkarakter,  von  beiden  Instrumentarien  nur  die  stärkste  Wirkung: 
somass  man  jede  in  ihre  mächtigste  Region  versetzen,  die  Klarinetten 
also  höher  stellen,  als  die  Oboen.  Hier  — 


haben  wir  mit  Zuziehung  einiger  Instrumente  (deren  Beitritt  die  scharfe 
Lage  der  Oboen  und  Klarinetten  rechtfertigen  kann,  indem  sie  einen 
angemessen  starken  Untersatz  bieten)  ein  Beispiel  gegeben,  in  welchem 
die  hoch  und  hell,  —  schon  etwas  grell  einsetzende  Klarinettmelodie 
eine  ihr  gewachsne  Unterlage  fodert  und  damit  den  Oboensalz  in  den 
scharfkantigen  und  materiellsten  Tönen  der  untersten  Oktave  recht- 
fertigt. Das  Schnarrende  und  Quarrende  dieser  Tonlage  —  beson- 
ders bei  dem  ersten  Einsätze  —  wird  durch  den  quellenden  und 
nächtigen  Klang  der  bocheinsetzenden  Hörner  und  durch  den  star- 
ken Bass,  auch  durch  Mitwirkung  der  hinzutretenden  zweiten  Kla- 
rinette umhüllt  und  ermässigt.  Wenn  in  diesem  Beispiele  die  Me- 
lodie bestimmend  war,  so  tritt  hier  — 

*»rx,  Ko»p.L.  IV.  3  Aofl.  12 
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nur  die  reine  Neigung  zu  der  kralligsten  und  schärfsten  Intonation  des 
ganzen  Satzes  hervor.  Man  kehre  diesen  Salz  um ,  gebe  die  Oboenpar- 
tie den  Klarinetten,  die  Klarinettpartie  den  Oboen  :  so  hat  er  die  Hälfte 
seiner  Schallkraft  und  Eindringlichkeit  eiugebüsst  und  sein  Karakler 
ist  verändert.  Dann  würde  auch  die  Verstärkung  des  Haltetons  über- 
trieben sein ,  man  müsste  ihn  den  Hörnern  allein  überlassen  und  die 
Fagotte  —  etwa  in  dieser  Weise  — 
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(die  Klarinetten  —  mit  der  jetzigen  Oboepartie  —  schlössen  auf  e-g) 
zur  Unterstützung  der  Hauptstimmen  verwenden ;  das  Kontrafagott 
bliebe  dann  besser  ganz  weg. 

Bedarf  man  umgekehrt  nicht  einer  besondern  Krad  und  Schärfe, 
sondern  nur  des  Zusammenklangs  der  Röhre,  so  wird  man  besser  thun, 
die  Oboen  in  die  höhere  und  feinere,  die  Klarinetten  aber  in  ihre  tiefere 
uod  sanfter  ansprechende  Tonlage  zu  bringen.  Dies  ist  die  gewöhnliche 
Setzweise,  theils  weil  es  den  Komponisten  meist  um  Wohllaut  eher 
als  um  karakteristische  Schärfe  zu  thun  ist ,  theils  weil  sich  allerdings 
im  Orchester  noch  andre  —  bisweilen  blos  wohllautendere,  biswei- 
len aber  auch  karakterisirende  —  Organe  für  mächtigen  oder  schar- 
fen Ausdruck  vorfinden,  lndess  muss  der  Künstler  jedes  Mittel  kennen 
und  bereit  haben,  und  keines  aus  Weichlichkeit  oder  SchÖnthuerei 
scheuen,  wenn  es  der  Idee  seines  Werkes  entspricht.  Für  jene  Weise 
geben  wir  ein  Beispiel  ans  dem  Finale  von  Beetho ven's*)  heroischer 
Symphonie.  — 


♦)  S.  21t  der  bei  Simrock  keraufgekommeneQ  Partitur. 
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con  caprcssione 

Dass  für  diese  Melodie  und  die  Idee  des  ganzen  Salzes  die  Oboe  das 
einzig  geeignete  Instrument  für  die  Hauptstimme  war,  kommt  hier  nicht 
in  Betracht.  Wenn  man  auch  die  Klarinette  für  ebenso  angemessen 
halten  wollte,  so  würde  doch  die  Oboe  den  Vorzug  erhallen  müssen, 
weil  Klarinetten  wohl  einen  massigen  und  verschmelzenden  Untersatz 
Tür  Oboen,  nicht  aber  diese  für  jene  abgeben  können. 

Wir  wenden  uns  zu  dem  Verhältnisse  von 

2.  Oboe  und  Flöte. 

Die  Oboe  bildet  durchweg  den  entschiedensten  Gegensatz  zur 
Flöte.  Sie  bat  ihre  vollsten  und  materiellsten  Klänge,  wo  die  Flöte  matt 
und  Verblasen  anspricht,  sie  wird  spitz,  wo  die  Finte  Rundung  und  Fülle 
gewinnt,  sie  muss  schweigen»  wo  die  Flöte  zur  höchsten  Kraft  gelangt ; 
ihr  Klang  ist  materiell,  sctiarfgescfanitten,  einschneidend  oder  spitz  ein- 
dringend,  während  der  Flötenklang  luftartig,  weich  und  glatt,  selbst  in 
der  stärker  ansprechenden  Höbe  noch  rund  ist.  Wie  können  diese  bei- 
den Instrumente  mit  einander  gehn?  —  Dies  muss  sorgfältig  erwogen 
werden,  wenn  nicht  Miss  Verhältnisse  entstehn  sollen. 

Oboen  für  sich  allein  als  Untersatz  für  die  Flöte  werden  in  den 
meisten  Fällen  zu  scharf,  Flöten  als  Unterlage  für  eine  Oboemelodie 
für  sich  allein  umgekehrt  zu  matt  und  schwach  sein.  Treten  aber  andre 
Instrumente  als  Unterlage  hinzu,  so  können  Fl  öle  und  Oboe  einen  reiz- 
vollen Gegensatz  anter  einander  und  zu  jenen  bilden.  Das  Andante*) 


*)  S.  67  der  bei  ßreilkopf  und  Härtel  ertebteoeneo  Partitur. 
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von  BeelhoveiTs  C moll-Symphonie  bietet  ein  treffendes  Beispiel  dazo 
in  einem  aus  dem  llauplsatz  entspringenden  Gange.  — 


Die  Schärfe  der  Oboe  wird  umhüllt  und  gemildert  durch  die  dichl 
darüber  liegende  Flöte  und  den  Gegensatz  der  weichen ,  erst  bei  dem 
höchsten  Aufschwung*)  der  Oberstimmen  heller  werdenden  Klarinet- 
ten. Zugleich  aber  schärft  und  würzt  sie  den  Zusammenklang  der  wei- 


•)  Hier  haben  wir  wieder  einen  Beleg  Tur  die  Ueberlegenheit  des  melodischen 
Elements  über  das  harmonische,  wovon  Trüber  (Th.  I.  S.  568)  mehrmals  zu  reden 
gewesen.  Der  Zusammenklang  von  des- e$-f- g  in  derselben  Oktave  oben  bei 
ist  harmonisch  nicht  zu  rechtfertigen ,  aber  die  Slimmentwickluog  eine  Nothweo- 
digkeit  —  und  darum  jener  Zusammenklang  recht. 
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dien  Instrumente  und  kommt  besonders  der  kühlen  Flöte  zu  Hülfe;  sie 
unterstützt  Hie  tiefern  uud  mattem  Tonlagen  derselben  mit  ihrem  Mark, 
und  ihre  spitzem,  leicht  einschneidenden  Töne  werden  von  den  vollem 
und  doch  weichern  der  Flöte  überdeckt.  Nähme  man  statt  der  Oboe 
eitic  zweite  Flöte ,  so  würde  das  Gauze  fade  und  flau  klingen  $  nähme 
man  —  war1  es  auch  nur  für  die  erste  Hälfte  —  stalt  der  Flöte  noch 
eine  Oboe,  so  würde  das  Ganze  breit,  herb  und  schnarrend ,  Fluss  und 
Schmelz  wären  verloren. 

Daher  gereicht  auch  die  Verdopplung  der  Oboen  durch  Flöten  im 
Einklänge  (wie  wir  schon  früher,  S.  163,  bei  weichen  und  scharfen 
Instrumenten  befunden  haben)  zwar  zur  grossem  Schallfüllung,  nicht 
aber  zur  Verschärfung,  sondern  zur  Milderung  des  Klangs.  Statt  vieler 
Beispiele  stehe  hier  — 


Tr.II.IIJ.  u. 

der  Eingang  zu  der  Prüfungsscene  in  Mozart's  Zauberflöte*).  Flöten 
wären  zu  matt,  Oboen  zu  scharf,  Klarinetten  zu  üppig  gewesen.  Die 
Schärfe  und  Milde  der  Oboen  und  Flöten  mussle  verschmolzen  werden 
zu  einer  Mischfarbe  (wie  Blau  und  Karmin  zu  Violelt),  um  dem  myste- 
riösen Karakler  der  Scenc  gleich  vom  ersten  Anfang  den  rechten  Klang 
zu  gewahren.  —  Die  hochgedrücklen  Fagotte,  das  eingreifende  Violon- 
cell,  die  Altposaune  ihun  das  Ihrige  dazu. 

3.  Oboe  mit  Fagott  und  Waldhorn. 

Von  Fagott  und  Waldhorn  ist  die  Oboe  schon  durch  die  Tonre- 
?ion  geschieden,  sie  kann  sich  ihnen  nicht  so  weit  nähern  wie  die  Kla- 
rinette. Auch  kann  sie  nicht  so  angemessen  wie  die  Klarinette  in  der 
höbern  Oktave  decken  oder  begleitet!,  da  die  Schallkraft  ihrer  Tonla- 
gen, —  wie  dieses  Schema  — 


*)  S.  284  der  bei  Simrock  in  Boou  erschienenen  Partitur. 
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veranschaulicht,  —  mit  jenen  nicht  übereinstimmt.  Endlich  ist  ihre 
Klangweise  und  selbst  ihr  Tonsystem ,  besonders  von  dem  Hornklang, 
gänzlich  verschieden;  das  Horn  luftartig,  quellend,  weithin  tönend, 
verhallend,  die  Oboe  materiell,  scharf,  positiv  begränzt,  stets  be- 
stimmt; das  Horn  zu  akkordischen  Figuren,  überhaupt  zum  Auf- 
schwünge geeignet  und  geneigt,  die  Oboe  gerade  für  sie  dem  Karikier 
nach  ungünstig,  —  scharf,  fein  und  innig,  nicht  aber  schwungvoll  sieb 
aussprechend. 

Näher  steht  sie  dem  Fagott,  das  materieller,  bekränzter  ist  als 
Horn  und  selbst  Klarinette;  aber  hier  ist  wieder  der  Unterschied  der 
Schallkraft  erheblich  und  macht  den  Zntrilt  vermittelnder  Instrumente, 
—  wenn  es  Möhre  sein  sollen ,  am  besten  der  Klarinetten ,  —  wüb- 
schenswerth.  Selbst  die  Flöten  können  hier  (wie  schon  an  Nr.  205 
gezeigt  worden)  hülfreich  werden.  Legt  man  sie  mit  den  Oboen  im 
Einklang  zusammen,  — 
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so  umhüllen  und  mildern  sie  als  weichere  Instrumente  (S.  163)  die 
Schärfe  derselben;  legt  man  sie  höher,  so  decken  sie,  wie  schon  bei 
Nr.  204  zur  Sprache  gekommen.  Nur  ist  im  vorstehenden  Salze  keine 
Nothwendigkeit  ersichtlich,  eben  diese  Instrumente  zu  nehmen.  Man 
hätte  statt  der  Flöten  Klarinetten,  oder  diese  allein  nehmen  können. 
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Nach  diesen  gesonderten  Betrachtungen  wird  die  Verwendung  der 
Oboen  im  Verein  mit  unserm  bisherigen  Orchester  leichter  und  sich- 
rer gelingen. 

Sollen  die  vereinigten  Bläser  Masse  bilden,  so  können  die  Oboen 
zunächst  als  blosse  Verstärkung  der  Klarinetten  mit  denselben  im  Ein- 
klang gehn,  wie  in  Nr.  199,  oder  auch  in  Oktaven,  wie  in  Nr.  201, 
und  in  der  umgekehrten,  ebenfalls  schon  S.  178  betrachteten  Weise. 
Auch  der  seltnere  Fall  ihres  Vereins  mit  den  Flöten  ist  in  Nr.  207 
schon  aufgewiesen  worden.  Inniger  werden  die  Instrumente  zu  einer 
Masse  verschmolzen,  wenn  Flöten  und  Klarinetten  —  als  die  verwand- 
testen höhern  Stimmen  —  einander  verdoppeln  und  die  Oboen  verbin- 
dend dazwischen  treten,  — • 
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indem  sie  den  untern  Flöten-  und  obern  Klarinettton  verdoppeln,  wie 
oben  bei  a  ,  oder  die  Klarinetten  verstärken,  weil  dies  ihrer  Lage  zu- 
sagt, oder  Zwischentöne  zwischen  die  Flöten  oder  Klarinetten  (letzte- 
res oben  beib.)  einschieben  und  durch  dieselben  die  Reihe  der  über  ein- 
ander gestellten  Harmonietöne  ausfüllen.  Treten  zu  einem  solchen  Ak- 
kordaufbau nicht  blos  ein  Paar  Horner,  sondern  auch  noch  Trompeten 
und  Posaunen :  so  entfaltet  der  Bläserchor  seine  ganze  Pracht.  Eine 
kleine  Probe  davon  giebt  die  Einleitung  zum  zweiten  Theil  von  Mo- 
zarfs  Ouvertüre  zur  Zauberflöte.  — 
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Hier  legen  sich  zwei  Massen  an  und  in  einander;  erstens  die 
Röhre  in  den  sechs  Oberstimmen  den  Akkord  vollständig  besetzend, 
die  Fagotte  den  Grundton  mehr  als  zwei  Oktaven  davon  entfernt  neh- 
mend ;  zweitens  die  Bleche  in  voller  Lage  vom  Grundton  der  Röhre 
bis  zum  tiefsten  Ton  der  Oberstimmen  — 


*)  Hier  —  man  vergleiche  die  Aom.  S.  143  und  die  Allg.  Musiklehre  S.  186 
—  tritt  der  Blecbcbor  in  der  Anordnung  der  Partitur  unter  den  Cbor  der  Robriu- 
strumente  ,  weil  anch  in  ihm  der  Bass  vollständig  enthalten  ist  und  nun  die  Ober- 
stimmen, die  in  den  Röhren  enthalten  sind,  auch  die  oberste  Stelle  (Alls;.  Musik- 
lehre S.  187)  erhallen. 
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Röhre.        (gleichzeitig)  Bleche. 

dazu-  und  in  die  Röhre  hineiutretend ,  das  Ganze  in  breiter,  voller 
Pracht  der  Vielstimmigkeit.  Dies  ist  der  Intention  des  Satzes  vollkom- 
men angemessen.  Wäre  sie  aber  eine  andre  gewesen,  war'  es  dem 
Komponisteu  um  die  möglichst  energische  Angabe  dieser  Akkorde  zu 
ih un  gewesen,  so  würde  einZusammenziehn  der  kräftigern  Instrumente 
in  die  Mitte  der  Harmonie,  etwa  in  dieser  Weise,  — 
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wirksamer  gewesen  sein.  Hier  sind  die  Flöten  blosse  Verdopplung  ihrer 
Unterlagen;  die  Oboen  mischen  ihre  Schärfe  mit  der  Helligkeit  und  Ge- 
fiilltheit  der  Klarinetten  ;  die  Hörner  haben  die  müssige  Quinte  des  Ak- 
kordes (Th.  I.  S.  93)  aufgegeben  und  ihre  Kraft  auf  die  Oktave  des 
Grundions  geworfen;  die  Posaunen  haben  sich  aus  ihrer  breiten, 
prachtvollen  und  schöngeordneten  (S.  68,  Th.  I.  S.  58)  L  age  auf  die 
entscheidendsten  Akkordtöne  zurückgezogen;  —  ob  nicht  das  Zusam- 
mentreten von  Bass-  und  Tenorposaunc  zuletzt  auf  dem  hohen  b  über- 
trieben heftig  und  dröhnend  sei?  —  muss  der  Sinn  und  Zusammenhang 
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der  ganzen  Komposition  zeigen.  An  dieser  Stelle  hat  die  Bassposanne, 
bei  dem  ersten  Einsatz  haben  die  beiden  Oboen  und  die  Tenorposaune  ihre 
harten  Tonlagen  besetzt;  dies  ist  der  Gruud,  warum  die  Oboen  nicht 
auch  hier  die  Klarinetten  blos  verdoppeln. 

Es  knüpft  sich  hier  noch  eine  Betrachtung  von  Wichtigkeit  an. 
die  nicht  früher  anschaulich  zu  machen  gewesen. 

Schon  vielfältig  —  durch  die  ganze  Lehre  —  ist  auf  den  Sinn  der 
verschiednen  Intervalle*)  hingedeutet  worden;  wir  haben  namentlich 
langst  erkannt,  dass  von  den  im  tonischen  Dreiklang  enthaltnen  Inter- 
vallen die  Oktave  Verstärkung  und  Bekräftigung  des  Grund toos  ist,  die 
Terz  festbestimmten,  eingreifenden  Karakter  hat,  die  Sexte  sanft, 
fliessend,  gemilderte  ümkehrung  der  Terz  ist,  die  Quinte  ein  weit 
—  in  das  Unbestimmte  hintönendes,  und  darum  in  sich  selber  nicht  be- 
stimmtes Wesen  hat.  Dass  dieser  Sinn  der  Intervalle  nicht  blos  in  der 
Melodie,  sondern  auch  in  der  Harmonie  zum  Ausdruck  kommt,  dass  — 
um  nur  ein  einziges  Beispiel  zu  geben,  der  Dreiklang  — 


a.              h.              c.  d. 

e. 

.  c 

l — e— 1 

mit  verdoppelter  Terz  (a.)  von  dieser  Terz**)  überschrieen  und  selbst 
schreiend,  mit  obenliegender  Terz  (b.)  scharf  eingreifend,  ohne  Quiate 
(c.)  beller  tönend  wird,  als  mit  der  eingemischten  Quinte  (d.)9  und  am 
mildesten  wirkt,  wenn  (e.)  alle  Intervalle  in  weiter  Harmonie  sich  aus- 
einandersetzen, —  ist  bekannt.  Daher  greifen  die  Posaunen  in  Nr.  211 
fester  ein  als  in  Nr.  209,  weil  sie  sich  auf  Grundton  und  Terz  beschrän- 
ken ;  und  die  Hörner  treten  schlagender  mit  dem  Grundton ,  als  mit 
Grundton  und  Quinte  ein. 

Aber  der  Ausdruck  der  Intervalle  macht  sich  auch  in  ihrer  Anord- 
nung in  der  Instrumentation  geltend.  Wenn  man  starkschallenden  In- 
strumenten weichere  oder  weniger  entschieden  eingreifende  Intervalle 
giebt  ,  so  schwächt  man  ihre  Wirkung.  Der  Eintritt  der  Klarinetten 
und  obern  Posaunen  in  Nr.  211  mit  einer  Sexte  kann  daher  schon  nach 
dem  Karakter  des  Intervalls  nicht  die  Krall  der  nachfolgenden  Terz 
haben,  auch  abgesehn  von  der  Erhöhung  der  Tonlage. 

Hiermit  haben  wir  nuu  eineu  Ueberblick  über  die  nächstwichtigen 
Anwendungen  der  Oboe  im  Verein  mit  andern  Blasinstrumenten,  na- 
mentlich über  ihren  Beitritt  zu  der  Massenwirkung.  Dass  sieb  nicht 
alle  Rücksichten  vereinen ,  selbst  für  einen  einfachen  Zweck  nicht  alle 


♦)  Vergl.  Allg.  Musiklcbre  S.  327. 
Th.  I.  S.  140. 
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Stellungen  oder  Vortheile  gleichzeitig  benutzen  lassen,  ist  leicht  einzn- 
seho.  So  treten  z.  B.  in  Nr.  211  die  Oboen  anfangs  in  ihren  tiefsten 
Tönen  (S.  154)  enggescblossen  (S.  117)  im  Intervall  einer  Terz  aof. 
Aber  diese  Terz  enthält  die  Quinte  des  Akkordes  (S.  186),  und  die 
erste  Oboe  kann  nicht  die  erste  Klarinette  verdoppeln  (S.  183) ;  nach- 
her geschieht  dies,  aber  die  Oboen  haben  ihre  schallstärkste  Lage  ver- 
lassen. Welche  Seite  nun  der  Komponist  benutzen  will,  das  muss  er  in 
jedem  einzelnen  Fall  nach  Sinn  und  Stimmung  desselben  und  nach  dem 
Gang  seiner  Stimmen  erwägen.  Es  würde  den  Fluss  und  die  Kraft 
des  ganzen  Satzes  beeinträchtigen,  wollte  man,  um  in  jedem  einzelnen 
Moment  die  günstigsten  Lagen  und  Intervalle  zu  fassen ,  die  Stimmen 
willkührlicb  und  gegen  die  Gesetze  der  Melodie  und  Stimmführung  hin 
und  her  reissen.  Vielmehr  kommen  wir  auf  einen  der  wichtigsten 
Grundsätze  (S.  151)  zurück  und  wollen  die  möglichst  einfache  Gestal- 
tung und  Führung  der  Bläser  unausgesetzt  zur  Pflicht  machen*). 


Vierter  Abschnitt. 

Zutritt  der  Pikkolflöten. 

Die  Pikkolflöte  steht  gegen  die  gewöhnliche  Flöte  im  Vierfusston, 
mitbin  eine  Oktave  höher.  In  dieser  ihrer  höhern  Stellung  zeigt  ihre 
Tonreihe  dasselbe  Verhältniss  der  Schallstärke,  das  wir  (S.  156)  an 
der  grossen  Flöte  erkannt  haben;  ihre  unterste  Oktave  (geschrieben 
die  eingestrichne ,  der  Tonhöhe  nach  die  zweigestrichne)  ist  schwach 
und  hohl  oder  Verblasen;  ihre  mittlere  Oktave  füllt  sich  zu  stärkerm 
Schall;  ihre  höchste  Oktave  wird  stark,  ja  hart,  grell  und  durch- 
bohrend. 

Hiernach  bestimmt  sich  ihre  Stellung  sowohl  zur  Flöte,  als  zu  den 
andern  Rohrinstrumenten. 

In  der  Regel  wird  sie  geschrieben  werden  im  Einklang  mit  der 
Flöte,  also  eine  Oktave  höher  ertönen  und  hiermit  die  ange- 
messoe  Klangstärke  haben.  Wollte  man  wirklichen  Einklang  beider 
Instrumente  erzwingen,  so  müsste  man  die  Pikkolflöte  eine  Oktave 
tiefer  schreiben,  wie  hier  — 


*)  Hierzu  der  Anhang  I. 
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bei  a.  geschehn.  Allein  es  ist  hiervon  keine  günstige  Wirkung  abza- 
sehn;  die  Pikkolflöte  würde  zu  Anfang  mit  ihrer  matten  Tiefe  der 
Schallkraft  der  grossen  Flöte  eher  Abbruch  thun,  nachher  ihr  nicht  zu 
grosser  Kraft  verhelfen.  Es  wäre  besser  gewesen ,  zwei  grosse  Flöten 
im  Einklang  gehen  zu  lassen ,  wenn  einmal  die  Flöte  durchaus  von 
einer  andern  Flöte  im  Einklang  verdoppelt  werden  sollte.  —  Wenn  aof 
den  ununterbrochen  Fortgang  weniger  ankommt ,  oder  derselbe  noch 
durch  andre  Instrumente  aufrecht  erhalten  wird  (z.  B.  durch  die  Violinen 
im  Einklang,  Klarinetten  und  Oboen  in  der  tiefen  Oktave),  dann  kann 
man  die  Pikkolflölen,  wie  oben  bei  b. ,  erst  im  Einklang,  dann  in  der 
tiefen  Oktave  mit  den  Flöten  führen.  Nun  aber  wissen  wir,  dass  die 
Flöte  im  Verein  mit  Klarinetteu  und  Oboen  gleichsam  als  ein  Vierfuss- 
instrument  zu  betrachten  ist,  wenn  sie  kräftig  wirken  soll.  Zu  ihr  steht 
wieder  die  PikkolQöte  im  Vierfusston ;  folglich  muss  sie ,  um  kräftig 
einzugreifen,  zu  den  Klarinetten  und  Oboen  als  im  Zweifussion  stehend 
betrachtet  und  mit  den  grossen  Flöten  im  Einklang  geschrieben  werden, 
um  eine  Oktave  höher  wie  sie  und  zwei  Oktaven  höher  wie  Klarinetten 
und  Oboen  zu  ertönen.  Es  bedarf  hierzu  keines  besondern  Beispiels. 
Sollte  irgend  einer  unsrer  Sätze,  —  z.  B.  der  dem  Mozarfscben 
Satze  (mit  Uebcrtreibung  der  Kraft)  nachgebildete  in  Nr.  211,  —  noch 
durch  Pikkolflöten  verstärkt  werden ,  so  müsste  man  sie  über  die  Flö- 
ten stellen  und  mit  denselben  im  Einklang  setzen. 

in  dieser  durch  die  Rücksicht  auf  das  Tonische  gebotnen  Behand- 
lung nehmen  aber  allerdings  die  Pikkolflöten  mit  dem  kieselharten,  grell 
und  spitz  eindringenden  Klang  ihrer  Höhe  eine  solche  Heftigkeit  an, 
dringen  durch  diese  und  ihre  isolirte  Höhe  mit  solcher  Gewaltsamkeit 
hervor,  dass  nicht  nur  die  Schallkraft  des  Ganzen  bedeutend  gesteigert, 
sondern  sehr  leicht  die  Masse  der  tiefer  liegenden  Diskantinstrumente 
überschrieen  wird  und  die  Pikkolflöten  gleichsam  für  sich  allein  gebort 
werden,  ohne  eigentlich  mit  der  Gesammtmasse  in  Eins  zu  verschmel- 
zen. Der  Komponist  hat  zweierlei  sehr  reiflich  zu  erwägen:  Erstens: 
ob  seiner  Idee  die  Verstärkung  und  Härte  der  Pikkolflöten ,  in  solcher 
Weise  gebraucht,  überhaupt  zusagt?  —  und  Zweitens:  wie  er  die 
übrige  Masse  der  Instrumente  zusammensetzen  und  behandeln  will,  da- 
mit sie  einen  genügenden  Untersatz  für  die  Pikkolflöten  biete  und  die- 
sen möglich  mache,  mit  ihnen  zu  verschmelzen?  Nur  die  zweite  Frage 
beschäftigt  uns  hier;  die  erste  muss  in  jedem  einzelnen  Fall  nach  der 
besondern  Intention  des  Komponisten  entschieden  werden. 

Sollen  also  Pikkolflöten  in  ihrer  vollen  Kraft  wirken  und  doch  nicht 
vordringlich  und  vereinzelt  heraustreten,  so  muss  vor  allen  Dingen  das 
Orchester  zahlreich  genug  besetzt  sein,  um  den  Zutritt  dieser  hefti- 
gen Organe  zu  tragen  und  erträglich  zu  machen.  Abgesehn  von  den 
uns  für  jetzt  noch  unzugänglichen  Instrumenten  würde  also  der  Verein 
von  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten  und  Kontrafagott,  ferner  ein 
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voller  Blechchor,  —  wenigstens  Horner,  Trompeten  und  Pauken,  wo 
möglich  auch  Posaunen,  —  ralbsam  werden.  Könnten  zu  deu  gewöhn- 
lichen Klarinetten  noch  andre  von  höherer  Stimmung,  zu  dem  gewöbu- 
lichen  Hornpaar  ein  zweites  treten,  statt  der  grossen  Flöten  Terzflöten 
genommen  werden  :  so  würde  ein  noch  tüchtigerer  Unterbau  gewonnen. 

Sodann  muss  im  Satze  selbst  für  eine  kräftige  Mittellage  in 
der  Harmonie  (Tb.  1.  S.  137)  gesorgt  werden.  Bisweilen  wird  schon 
der  Verein  von  Oboen  und  Klarinetten  im  Einklang  und  von  Fagotten 
in  der  liefern  Oktave  diesen  Zweck  erfüllen ;  meistens  aber  werdeu  die 
Blechinstrumente  die  Mitte  der  Harmonie  zu  stärken,  oder  auch  (wie 
in  Nr.  209)  allein  zu  besetzen  haben. 

Endlich  muss,  so  weit  es  der  Gang  des  Ganzen  zulässt,  engere 
Verknüpfung  des  hohen  Registers  (Flöten  und  PikkolflÖlen)  mit  der 
untern  Lage  befordert  werden,  indem  man  die  geeignetsten  Instrumente 
hoch  genug  legt,  um  den  PikkolflÖlen  und  Flöten  näherzukommen. 
Hierzu  bieten  sich,  wenn  nicht  besondre  höhere  Klarinetten  (in  Es  oder 
F)  vorhanden  sind,  als  geeignetsle  Instrumente  die  Oboen  dar,  die 
durch  ihre  spilzeindringende  nnd  im  Klang  so  untersebeidbar  hervor- 
tretende Höhe  sich  geltend  macheu  und  verhindern,  dass  die  PikkolflÖ- 
len allein  zu  sieben  scheinen.  Doch  kann  auch  unter  Umstanden  ent- 
gegengesetzte  Behandlung,  die  Stellung  der  Oboen  in  ihre  markige  Tiefe 
und  der  Klarinetten  in  ihre  durchdringende  Höhe,  zu  demselben  Resul- 
tat führen. 

Wir  zeigen  Beides  an  einem  unsrer  frühern  Sätze,  Nr.  201.  Sollte 
derselbe  in  höchst  gesteigerter  Schallkrafl  mit  Pikkolflöten  auftreten, 
so  würden  wir  vor  allen  Dingen  noch  Flöten,  Trompeten  und  Posaunen 
zuziehn,  —  vielleicht  auch  eine  höhere  Klarinette,  Pauken  und  ein 
zweites  Hornpaar.  Dann  könnte  er  —  eine  Stufe  tiefer  gerückt  —  so  — 

(Siebe  umstehe»«!  das  Beispiel  Nr.  214.) 
auftreten.  Die  Klarinetten  bilden  in  ihrer  heftigen  Tonlage  den  näch- 
sten Untersatz  zu  den  Flöten  und  werden  dabei  von  dem  stärksten 
Sehallregister  der  Oboen,  also  in  der  untern  Oktave  unterstützt;  die 
höhern  Posaunen,  die  Fagotte,  Trompeten  und  Hörner  bilden  die  Mil- 
telbge.  Das  Solo  der  Klarinetten  (Takt  2)  unterstützen  die  Oboen  im 
Einklang  mit  jenen;  so  schärfen  sie  den  Klang,  während  sie,  wenn  sie 
in  der  tiefern  Oktave  blieben,  den  Gang  verbreitern  und  belästigen 
würden. 

Nun  treten  wir  mit  demselben  Satz  und  denselben  Instrumenten 
eine  Quarte  höher;  —  (Siehe  dos  Beispiel  S.  191,  Nr.  215.) 

die  Flöten  und  Klarinetten  liegen  weniger  hoch  und  einschneidend,  Fa- 
gotte und  Oboen  unterstützen  aber  ihr  Motiv  in  der  Gegenbewegung, 
und  zwar  letztere  in  der  Verkehrung,  die  den  Schall  der  Flöten  und 
Klarinetten  durchschneidet  und  dadurch  mässigt.  Das  Motiv  Takt  2 
wurde  von  Klarinetten  und  Oboen  in  der  etwas  tiefern  Lage  weniger 
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stark  gegeben  werden,  wird  also  durch  verdoppelnde  Flöten  und  Fa- 
gotte verstärkt  Im  Hauptmotiv  sind  es  besonders  die  höhern  Posaunen, 
nach  Lage  und  Führung,  die  eine  Steigerung  in  Vergleich  zu  Nr.  214 
bewirken ;  überhaupt  hat  man  den  neuen  Satz  als  eine  Folge  und  Stei- 
gerung von  Nr.  214  anzosehn. 

Dass  man  nun  diese  heftigste  Wirkung  der  Pikkolflöten  nicht  über- 
all, im  Ganzen  nur  weniger  oft  beabsichtigt,  ist  leicht  zu  ermessen. 
Für  minder  heftige  Schallmassen  begnügt  man  sich  daher  entweder  für 
die  ganze  Komposition  mit  einer  einzigen  Pikkolflöte,  oder  lässt  — 
wenn  im  Ganzen  ihrer  zwei  nötbig  gewesen  —  in  den  mildern  Steilen 
die  zweite  Pikkolflöte  pausiren. 

Die  Wirkung  einer  einzigen  PikkoJAöte  ist  bei  der  btsber  in  das 
Auge  gefassten  Anwendung  die,  dass  die  Melodie  (Oberstimme)  eines 
Satzes,  von  ihr  in  noch  höherer  Oktave  begleitet,  nicht  Mos  stärker, 
sondern  auch  heller  —  wir  möchten  lieber  sagen :  erhellter  oder  besser 
in  das  Liebt  gestellt  —  wird.  Das  Ganze  gewinnt  so  an  Klarheit  and 
Stärke  in  der  Hauptpartie,  ohne  in  ein  schreiendes  Durcheinander  ge- 
trieben zu  werden.  So  würden  die  Sätze  Nr.  214  und  215,  wenn  man 
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die  zweite  Pikkolflöte  schweifen  Hesse ,  weniger  an  Schallmasse  ver- 
lieren, als  an  Bestimmlbeit  der  Melodie  gewinnen :  sie  würden  civilisir- 
ler  werden. 

Die  Beschränkung  auf  eine  einzige  Piklolflöte  bietet  aber  sogleieh 
noch  eine  andre  Verwendung  dar.  Indem  die  übrigen  Instrumente  der 
Regel  nach  paarweis  —  und  in  den  starken  Partien  meist  in  Verdopp- 
lungen —  wirken  und  so  zu  einer  einzigen  Masse  verschmelzen,  bleibt 
die  eine  Pikkolflöle  vermöge  ihrer  Einzelheit,  ihrer  Tonhöhe,  ihrer 
eigenlhümlichen  Klangweise  als  besondre  Sümme  stehn  und  sondert  sich 
ab,  um  iu  der  höchsten  Region  einen  Gegensatz  gegen  die  Melodie  zu 
bilden.  In  folgend  er  Stelle  aus  Beethoven's  Siegessymphonie*)  — 


*)  S.70  der  Partitur  von  „Wellington'!  Sieg  oder  die  Schlacht  bei  Vittoria", 
Steiner  in  Wien  herausgegeben.  In  der  obigen  Anführung  ist  das  Streichquar- 
tett ausgelassen,  dessen  Geigen  (zum  Theil  in  ihrer  Weise  figurirt)  mit  den  Oboen, 
die  Bratschen  (zweistimmig  gebraucht)  mit  den  Fagotten,  die  Bässe  mit  den  Pauken 
leaa.  Die  Posaunen  treten  erst  später  zu. 
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finden  sich  alle  diese  Wendungen  benutzt.  In  rauschender  Pracht  — 
nicht  in  durchdringender  Kraft  oder  Heftigkeit  —  soll  sich  der  Triumph- 
marsch entfalten  ;  daher  legt  Beeth oven  alle  seine  Kohrinslrumente 
(und  die  Streichinstrumente  zumal)  io  Verdopplungen  durch  vier,  und 
mit  der  Pikkolllöte  durch  fünf  Oktaven  breit  auseinander;  die  Klarinet- 
ten in  die  eingestrichne  Oktave,  bekanntlich  nicht  ihre  stärkste  Tonlage. 
Die  Mittellage  halten  ausser  den  Klarinetten  erst  vier,  dann  zwei  Hör- 
ner; Trompeten  und  Pauken  (und  Kontrabässe  mit  den  Violoncellen) 
beben  den  Rhythmus,  führen  und  unterstützen  den  Bass ,  gelegentlich 
auch  (die  Trompeten  Takt  2  und  4)  die  Melodie.  Die  Pikkolflöte  nun 
geht  anfangs  im  Einklang  mit  der  ersten  Flöte ,  liegt  aber  dabei  in  den 
hellen  Tönen  ihrer  zweiten  Oktave.  Dann  (Takt  8  bis  11)  legt  sie  sich 
mit  einem  Halteton  —  mit  Unterstützung  der  ersten  Trompeten  —  über 
die  Melodie  und  zuletzt  (Takt  11,  12)  schwingt  sie  sich  zur  Oktave  der 
ersten  Flöte  auf,  steht  also  zwei  Oktaven  über  den  Oboen  und  der  in 
der  Regel  den  Klarinetten  eignen  Tonlage. 

Nicht  immer  dient  indess  die  Pikkolflöte  als  Verstärkung  und  Ver- 
dopplung der  grossen  Flöten;  sie  wird  auch  an  der  Stelle  dersel- 
ben angewendet,  wenn  ihr  Karaktcr  den  Intentionen  des  Komponisten 
besser  entspricht,  wenn  statt  des  selbst  noch  in  der  Höhe  seine  Weiche 
und  Rundung,  sein  flüssiges  Wesen  behauptenden  Flötenklangs  der  här- 
tere, greller  und  kurz  abspringende  Klang  und  die  durchdringendere 
Schallkraft  der  Pikkolflöte  der  Melodie  und  dem  Ganzen  zusageu.  Die 
oben  augezogiif  Symphonie  von  Beethoven  gewährt  uns  zwei  tref- 
fende Beispiele.  Dem  Schlachtgcinälde  ihres  ersten  Theils  geben  die 
Märsche  der  Engländer  (Rule  Britanta)  und  der  Franzosen  (Marlbo- 
rough  s'en  va-t-en  gverre)  voraus.  Beide  haben  statt  der  grossen 
Flöte  eine  Pikkolflöte  als  Oberstimme.  Der  englische  Marsch  setzt  ohne 
Streichinstrumente,  so  —  (Siehe  d«s  Beispiel  217,  folg.  Seite.) 

ein ;  erst  die  Schlussformel ,  die  wir  hier  Übergehn ,  wird  von  dem 
vollen  Orchester  (mit  Zutritt  der  Streichinstrumente)  wiederholt  und 
bestärkend  erhoben.  Wie  diesem  Marsche  das  Spiel  englischer  Trom- 
meln und  der  Signalruf  englischer  Trompeten  (in  Es)  voraufgegangen: 
so  setzen  nun,  in  lebhafterer  Bewegung,  französische  Trommeln  ein; 
ihnen  folgt  der  Signalruf  französischer  Trompeten  (in  C)  und  der  fran- 
zösische Marsch*),  —  ebenfalls  ohne  Streichinstrumente,  — 

(Siehe  das  Beispiel  218,  S.  196.) 

die  (nebst  grossen  Flöten,  in  der  böhern  Oktave  mit  den  Oboen  gehend) 
erst  bei  der  Wiederholung  des  Marsches  zutreten  und  denselben  eben- 
falls bekräftigt  zu  Ende  führen. 

Diese  beiden  Tonsätze  geben  bei  all  ihrer  Einfachheit  Mancherlei 
zu  erwägen  und  zu  lernen. 


•)  S.  II  der  Partitur. 
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Finnin  piccolo. 

Obcti. 
Clin  iaclti  in  C« 

Fagolti. 
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Zunächst  hatte  der  Komponist  in  beiden  die  Aufgabe ,  beide  zum 
Kampf  antretende  Nationalitäten  zu  karaktcrisiren,  —  wobei  ihm  aller- 
dings die  gewählten  Volkslieder  glücklichen  Vorschub  leisteten,  —  in 
beiden  Märschen  aber  durchaus  den  kriegerischen  (oder  vielmehr:  sol- 
datischen) Ausdruck  festzuhalten.  Dies  Letztere  bestimmte  ihn,  für  beide 
die  Pikkolflöte  zur  Erhärtung  der  Melodie  zu  nehmen.  Die  gewählten 
karakteristischen  Tonarten,  —  das  dunklere,  weichere  und  feierliche 
Zfrdur  fürEugland,  das  helle,  etwas  schreierische,  gemüthlose  Cdur*) 
für  Frankreich,  —  brachten  die  Pikkolflöte  im  englischen  Marsch  in 
eine  höhere  und  durchgreifendere  Tonregion,  als  im  französischen.  Für 
letztern  die  Pikkolflöte  in  eine  höhere  Oktave  zu  stellen ,  hätte  über- 
triebne Heftigkeit  und  Wildheit  in  den  Satz  gebracht  und  eine  weit 
vollere  und  stärkere  Unterlage  (S.  188)  bedingt,  als  hier  zuträglich 
sein  konnte. 

Der  englische  Marsch  wird  nur  von  den  milden  !?-Klarinetten,  von 
Fagotten  und  weichen  /^-Hörnern  drei-  oder  vierstimmig  vorgetragen, 
die  Melodie  aber  von  der  hochliegeuden  ersten  Klarinette  und  der  Pik- 
kolüole  hell,  durchdringend,  warm  zu  Gehör  gebracht.  In  dem  franzö- 
sischen Marsche  setzen  sich  harte  C- Hörner  und,  —  im  Einklang  mit 
ihnen,  also  tiefliegend,  —  C-Klarinetten ,  eine  Oktave  höher  Oboen 
(deren  härtlicher,  etwas  schnarrender  oder  näselnder  Klang  hier  unbe- 
deckt heraustritt)  unter  die  Pikkolflöte,  um  über  dem  französisch-ein- 
tönigen Fagotlbasse  (man  denke  an  die  Orgelpunktanfänge  so  vieler 
französischen  Ouvertüren,  an  die  karakteristisch  nationalen  Musetten 
des  aiicfcn  regime)  die  Melodie  breit  und  praschig  —  mit  vielem  Auf- 
beben —  durchzusetzen. 

Beiden  Märschen  darf  das  kopfverdrehende  Charivari  des  Solda- 
tenwesens nicht  abgebn ;  Triangel ,  Becken ,  grosse  Trommel  müssen 
mitreden.  Im  englischen  Zuge  klingeln  sie  (namentlich  der  Triangel) 
etwas  unschuldig  hinein ;  im  französischen  Marsche  schliessen  sie  sich 
dem  Rhythmus  näher  an  und  setzen  sich  damit  entschiedner  durch. 
Dasselbe  tbut  hier  die  Trompete  (deren  Fanfaronaden  Takt  4  und  8, — 
im  letztern  redet  sie  gar  in  den  Fagottbass  hinein,  —  nicht  unbemerkt 
bleiben  dürfen),  während  sie  im  englischen  Marsche  mehr  willkübrlich 
nebenher  geht,  lustig  und  launig,  nicht  eben  sehr  martialisch0). 


•)  Allg;.  MosiklebreS.  331. 
•*)  Hieran  4er  Anhang  K. 
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Fünfter  Abschnitt. 

Verstärkungen  der  Harmoniemasik. 

Bei  dem  allmählichen  Anwachsen  des  Chors  der  Rohrinstrumente 
ist  deutlich  geworden ,  dass  es  für  grosse  Massenwirkung  besonders  an 
zwei  Stellen  noch  an  ausreichenden  Organen  fehlt.  Wir  haben  erstens 
im  Chor  der  Röhre  noch  nicht  Instrumente  genug  zu  voller  Besetzung 
der  Mittelstimmen,  während  die  hohe  Tonlage  durch  Pikkolflöten,  grosse 
Flöten  ,  Oboen  und  Klarinetten  (deren  kräftigeres  Eingreifen  ja  eben- 
falls der  Höhe  angehört)  vertreten  ist.  Noch  weit  mehr  fehlt  uns  zwei- 
tens eine  angemessne  Besetzung  des  Basses  (in  Nr.  188  haben  wir 
dieselbe  unbestimmt  lassen  müssen),  da  dem  Kontrafagott  sowohl  die 
Schallkraft,  als  Helligkeit  und  Beweglichkeit  mangelt,  um  den  Miltel- 
und  Oberstimmen  gewachsen  zu  sein. 

Genannt  haben  wir  (S.  124)  allerdings  für  die  Mittellage •)  die 
Altklarinette,  noch  aber  sie  nicht  gebraucht ,  weil  mit  jeder  Ver- 
stärkung der  höhern  Tonlagen  die  Unzulänglichkeit  der  Bassbcsetzang 
sich  empfindlicher  gemacht  hätte. 

Unter  solchen  Umständen  wird  die  Mittellage  vom  Chor  der  Blech- 
instrumente (S.184)  vertreten  und  kann  die  Bassposaune  den  Bass  ver- 
stärken. Allein  auch  das  ist  nicht  immer  anwendbar  und  ausreichend. 
Wir  bedürfen  einer  Verstärkung  im  Chor  der  Rohrinstrumente  sel- 
ber; und  diese  finden  wir,  abgesehn  von  den  Altklarinetten  und  allen 
sonst  schon  aufgeführten  Organen,  in  folgenden  Instrumenten. 

A.  Für  die  Mittellage. 

1.  Das  Bassethorn. 

Das  Bassethorn  (corno  di  hasset to)  ist  eine  Klarinette  von  längerm 
Rohr  und  desshalb,  um  bequemer  ge  band  habt  werden  zu  können,  m 
einen  stumpfen  Winkel  (in  ein  Knie)  gebrochen ,  unten  in  einen  ellip- 
tisch geöffneten  Schallbecher  von  Metall  ausgehend. 

Vermöge  seiner  grössern  Länge  steht  das  Bassethorn  eine  Quinte 
tiefer  als  die  C-Klarinette.  Hiernach  würde  sein  Tonsystem  in  der 
Tiefe  bis  zum  grossen  A  reichen  5  durch  zwei  besondre  Klappen  sind 
ihm  aber  noch  zwei  tiefere  Stufen,  gross  F  und  (r,  gegeben  worden. 
In  der  Höhe  erstreckt  sich  seine  Tonreihe  von  gross  A  chromatisch  bis 
zum  dreigestrichnenc,  —  oder  selbst  f.  Da  aber  die  Höbe  wegen 
des  dünnern  Blatts  im  Mundstücke  des  Bassethorns  weniger  gut  an- 


+)  Genannt  ist  auch  für  den  Bass  (im  Anhang  G)  die  Bassk  1  arinette- 
würde  aber  ebenfalls  nicht  genügen,  abgesebn  davon,  dass  sie  wenig  verbreitet 
man  also  nicht  wohl  thut,  auf  sie  zu  rechnen. 
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spricht,  auch  leicht  unrein  intonirt:  so  isl  ratbsam,  das  Instrument 
nicht  höher,  als  bis  zum  dreigestrichnen  czu  gebrauchen. 

Nach  der  Weise  der  wirklichen  Klarinetten  werden  die  Töne  des 
Bassethorns  nach  dem  Normal-6'  im  Violinschlüssel  notirt ,  erscheinen 
aber  eine  Quinte  tiefer.  Das  Tonsystem  würde  also  so  — 

-« 

chromatisch  bis      ;£  und  ± 

■i  f  T  ' 


m 


zu  notiren  sein  und  so  — 
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chromatisch*)  hia        und  ;>«_ 


zu  Gehör  kommen. 

Um  übrigens  für  tiefe  Töne  die  Menge  der  Nebenlinien  zu  sparen, 
bedient  man  sich  für  die  tiefere  Tonreihe,  etwa  vom  klciucn  f  an,  des 
i)  dann  aber  wird  eine  Quarte  tiefer  notirt.  Hier  — 

'Wirkliche  Tonhöhe.  < 

rat—   .  -r 


Notirung  im  Vioün-Schlüaael. 


Notirung  im  Bass-Schlüssel. 


sind  beide  Schreibweisen  mit  der  von  ihnen  ausgedrückten  Tonhöhe 
zusammengestellt. 

Die  Behandlung  des  Bassethorns  ist  gleich  der  der  Klarinette,  doch 
aber  die  Schwierigkeit  grösser,  weil  das  Instrument  uubequemer  zu 
halten  und  die  Tonlöcher  weiter  von  einander  liegen.  Die  tiefsten  Töne 
(gross  Fund  G,  geschrieben  c  und  d)  können  nicht  gebunden  werden 
oder  schnell  auf  einander  folgen,  weil  die  Klappen  beider  mit  dem  rech- 
ten Daumen  gegriffen  werden  müssen.  Ueberbaupt  wird  man  die  Tiefe 
nicht  zu  schnellem  Laufen  u.  s.  w.  brauchen.  Wie  die  Klarinette,  so 
Üebl  auch  das  Bassetborn  die  Be-Tonarlen. 

Die  Schallkraft  des  Instruments  ist  der  der  Klarinette  überlegen, 
entwickelt  sich  aber  besonders  in  der  Tiefe  bedeutend.  Der  Klang  isl 
allerdings  dem  der  Klarinette  sehr  ähulich,  bat  aber  vermöge  der  Grösse 
(les  Instruments,  seines  dünnern  und  daher  starker  schwingenden  Blatts, 

)  Neuepe  Basscthürner  haben  auch  gross  Fit  und  Gis  ,  mithin  die  ganze  Tou- 
che chromatisch  vollständig. 
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—  auch  die  Brechung  des  Rohrs  im  Knie  und  der  angesetzte  metallne 
Schallbecher  mögen  wohl  mitwirken,  —  ein  dunkleres,  schattigeres 
Wesen,  mehr  Bebung  (lässt  die  Schwingungen  des  Blatts  deutlicher 
vernehmen),  mehr  nasale  Belegtheit,  und  erlangt  selbst  in  den  hohen 
Tonregionen  die  reine  Helligkeit  der  Klarinette  nicht  ganz. 

So  vereinigen  sich  Tonlage,  mindere  Beweglichkeit  und  das  Eigeo- 
thümliche  des  Schalls  und  Klangs,  dem  Instrument  ein  dunkleres 
Wesen ,  einen  trübern ,  aber  dabei  pathetischem ,  schwermüthigern 
Ausdruck  zu  geben.  Mozart  hat  in  seinem  Requiem  keine  andern 
Rohriustrumente  als  Fagotte  und  Bassethörner  gebraucht,  letztere 
auch  sonst  (namentlich  im  Titus)  mit  Vorliebe  und  glücklicher  Auflas- 
sung —  wie  man  bei  solchem  Meister  schon  voraussetzt  —  gebraucht. 

2.  Das  englische  Horn, 

corno  inglese,  auch  früher  (z.B.  von  Seb.  Bach)  Oboe  da  caccia  ge- 
nannt ,  ist  eine  grössere  Oboenart ,  wie  das  Bassethorn  in  ein  Knie  ge- 
brochen, oder  auch  von  oben  bis  unten  zu  einem  flachen  Bogen  ge- 
formt. Gleich  dem  ßassethorn  wird  das  englische  Horn  notirt  wie  die 
Oboe ,  gicbt  aber  die  notirten  Töne  eine  Quinte  tiefer  an.  Spin  Tonsy- 
slcm  geht  in  Noten  von —  j 

chromatisch  bis  jfi   jfc  Z}Z  oder  gar  (aber  seile»)  Iii»  3" 

also  der  wirklichen  Tonung  nach  von  — 

chromatisch  bis        u     ^  oder  gar  (aber  selten)  bis 

—    tr — -p"   — 
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hinauf;  die  höchsten  Töne  sind  aber  bedenklich  und  zugleich  entbehr- 
lich ,  weil  man  sie  weit  bequemer  und  sichrer  —  uud  dabei  von  ähnli- 
chem Klang  auf  der  Oboe  haben  kann.  Am  besten  wirkt  das  Instrument 
vom  eingestrichnen  e  bis  zweigestrichnen  c,  dem  Tone  nach:  vom 
kleinen  a  bis  zweigestrichnen  d. 

Die  Schallkraft  dieses  Instruments  ist  grösser  als  die  der  Oboe, 
der  Klang  ist  dem  Oboenklang  am  verwandtesten ,  aber  körniger  und 
bedeckter  zugleich,  von  lugubrem  Ausdruck.  Die  Ansprache  des  Instru- 
ments ist  schwerer,  erfolgt  langsamer;  es  ist  daher  nur  für  langsa- 
mere, einfache  Weisen  oder  Begleitungsfiguren  wohl  geeignet*). 


* )  lo  den  deutschen  Orchestern  ist  das  englische  Horn  nur  selten  (wohl  nnr  in 
einigen  der  grössten)  zu  haben,  es  ist  also  bedenklich ,  auf  dasselbe  zu  rechnen. 
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B.  Für  den  Bass. 

3.  Der  Serpent. 

Der  Serpent  oder  das  Schlangenrohr  hat  den  Namen  von  seinem 
schlangenartig  gewundncn,  weiten  und  bald  sich  noch  erweiternden, 
dann  aber  ohne  Schallbecher  endenden  Rohr.  Er  wird  mit  einem  Mund- 
stück  gleich  dem  der  Posaune  angeblasen. 

Seine  Toureihe  geht  von  — 

chromatisch  bis  _p    z£l  ja  bis  X  "Ogar 

,J-  ,Jr~3F  Sff  -  fcF 
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und  erscheint  so,  wie  sie  hier  geschrieben  ist.  Die  höchsten  Töne  ge- 
lingen nicht  jedem  Bläser;  man  thut  desshalb  wohl,  es  nicht  höher  als 
bis  zum  eingestrichnen  d  oder  es  zu  gebrauchen. 

Seine  S  challk  raft  ist  gross,  doch  nicht  gl  eich  massig;  klein  d,  a 
und  eingestrichen  d  sind  stärker,  klein  des  und  es  schwächer  als  die 
übrigen  Töne.  Allerdings  darf  mau  von  einem  geschickten  Bläser  (wie 
beider  Klarinette,  S.  120)  fodcrn,  dass  er  den  Unterschied  ausgleiche 
und  Stärke  und  Schwäche  nur  nach  dem  Sinn  der  Komposition  ver- 
theile; immer  ist  es  jedoch  gut  zu  wissen,  wo  man  besondre  Stärke 
ßndet  und  wo  man  nicht  auf  ihren  höchsten  Grad  rechnen  darf. 

„  Der  Klang  des  Serpents  ist  schroff  und  rauh  uud  hat  bei  aller 
Schallkraft  etwas  Dumpfes,  kann  aber  doch  in  der  höhern  Hälfte  des 
Tonsystems  glatter  und  heller  werden.  Hier  kann  mau  dem  Instrumente 
sogar,  hervortretende  Töne  oder  Motive  anvertrauen;  in  der  Kegel  wird 
man  es  aber  nur  in  Verbindung  mit  andern  Bassinstrumeulen  (Fagot- 
ten, Kontrafagott)  gebrauchen ,  die  durch  seine  Kraft  unterstützt  wer- 
den, indem  sie  zugleich  seine  sebrolfe  Härte  umhüllen  und  mildern. 
Auch  mit  der  Bassposaune  kann  es  verbunden  werden;  allein  der  edlere 
Metallklang  der  letztem  würde  darunter  leiden,  und  selten  wird  es 
nöthig  sein,  eiuem  so  starken  Instrument  mit  einem  gleichmächtigen  zu 
Hülfe  zu  kommen.  Nur  zu  ganz  besondern  Wirkungen  oder  bei  sehr 
grossen  Instrumentmassen  wird  ein  solcher  Verein  nöthig. 
'%  Der  Serpent  bewegt  sich  gleich  allen  liefen  und  dabei  schallvollen 
and  rauhen  Instrumenten  gern  langsam ,  ist  jedoch  auch  einer  lebhaf- 
tem Bewegung  fähig,  kann  z.  B.  diatonische  Läufer  in  der  Schnellig- 
keit von  Sechszehuleln  etwa  im  Allegro  moderato  ausfuhren.  Chro- 
matische Gänge  lassen  sich  nicht  schnell  und  nicht  weit  machen.  Im 
Allgemeinen  sind  die  Be-Tonarten  leichter  zu  bebandeln. 

4.  Die  Ophiklei'de. 

Sie  besieht  aus  zwei  weiten,  nach  Art  des  Fagottbaues  neben  ein- 
ander liegenden ,  unten  durch  einen  Bogen  verbundnen  Rohrstücken, 
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deren  eines  in  die  geschlungne  enge  Röhre  des  Mundstücks ,  deren  an- 
deres in  einen  weiten  Schallbecher  ausläuft.  Das  Instrument  ist  von 
Messing  oder  Kupfer  gebaut,  aber  mit  Tonlöchern  und  Klappen  ver- 
sehn und  desshalb,  wie 

verstärktes  und  erweitertes  metallnes  Fagott  darstellt,  füglicher  zu  den 
Rohr-  als  Blechinstrumenten  (S.  Iii)  zu  zählen*         M  M    ^  mv 
Ihr  Tonsystem  geht  von  Kontra-6\  oder  doch  vpf ^  ^ .t^' 

chromatisch  bis  _Z  ia  selbst  bi» 
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kann  aber  nur  bis  zum  eingestrichnen  g  oder  a  sicher  benutzt  werden; 
die  Töne  über  dem  eingestrichnen  a  und  unter  Kontra-Z?  sprechen  nur 
sehr  schwer  nn. 

Die  Schallkraft  des  Instruments  ist  gross,  der  Klang  rauh, 
dumpf  und  in  der  Höhe  wildheftig.  Es  ist  nur  in  langsamer  Bewegung 
und  einfacher  Weise  zur  Unterstützung  des  Basses  bei  grosser  Be- 
setzung der  Harmonie  zu  gebrauchen. 

Abarten  der  Ophikleide,  —  die  AI t-0 phi kleide ,  die  Kontra- 
bas s-Oph i kleide  (sechszehnfiissig) ,  dann  das  Bassinstrument  Ba- 
thyphon  (nach  der  Klarinette  gebildet)  dürfen  bei  Seite  gelassen 
werden ,  da  sie  unsers  Wissens  in  Deutschland  keine  Aufnahme,  we- 
nigstens keine  Stelle  in  grössern  Kunstwerken  gefunden  haben.  Der 
Bass-Ophikleide  bedient  sich  unter  andern  Meyerbeer  in  den  Huge- 
notten zur  Verstärkung  des  Posaunenchors,  in  dem  sie  mit  der  Basspo- 
saune bald  im  Einklang,  bald  in  der  tiefern  Oktave  geht.  Selbst  bei 
den  MilitairmusikchÖren  ist  sie  von  der  Tuba  und  dem  Bombardon  (de- 
nen die  Bläser  allgemein  grössere  Brauchbarkeit  beizumessen  scheinen) 
verdrängt,  und  wird  nur  beibehalten ,  wo  man  einmal  das  Instrument 
besitzt  und  die  Kosten  eines  neuen  Ankaufs  scheut. 

5.  DasBasshorn, 
auch  englisches  Basshorn  (corno  basso)  genannt,  ist  ein  fagottartiges 
Instrument ,  dessen  Rohr  von  Holz ,  kurz ,  aber  weit  und  unten  ver- 
schlossen *) ,  oben  in  einen  weiten  Schallbecher  von  Messingblech  aus* 
läuft  und  mit  einem  S  (wie  das  Fagott,  aber  weiter),  auf  diesem  aber 
durch  ein  posaunenartiges  (kegelförmiges)  Mundstück  von  Elfenbein 
oder  Horn  angeblasen  wird.  Sechs  Tonlöcher  und  eine  bis  drei  Klappen 
gebeu  dem  Instrument  eine  vollständige  Tonleiter  von  — 

chromatisch  bi»  ±"  oder  £  oder  auch  X 


226   ZI  — 


1  ,—- —X. 

oder  jeden fa  I Ii  #" 


•)  Dieser  Verschluss  verdoppelt,  wie  bei  gedeckten  0  rg  el  p  Te  i  fe  n  (S.  12, 
Alls  Musiklehre  S.  175),  die  Tiefe  des  Instruments ,  macht  aber  den  Klang  noch 
dumpfer,  als  er  ohnehin  bei  der  Weite  und  sonstigen  Konstruktion  sein  würde. 
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io  der  es  sich  in  massiger  Geschwindigkeit  und  nicht  verwickelten  Fi- 
guren bewegen ,  besonders  in  einfacher  Stimmführung  und  langsamer 
Bewegung  zur  Unterstützung  des  Basses  wohl  verwenden  lässl.  Am 
bequemsten  sind  ihm  die  Tonarten  C-,  F-,  7/-  und  Esdur  und  ihre 
Parallelen. 

Der  Klang  des  Instruments  ist  dumpf  und  dabei  doch  vordring- 
lich durch  die  erhebliche  Schallstärke.  Es  ist  in  neuester  Zeit  von 
den  Tuben  und  Bombardons  meist  verdrängt ,  auch  unsers  Wissens  im 
grossen  Orchester  nie  zu  erheblicher  Anwendung  gekommen. 

6.  Das  Bombardon 

endlich  ist  der  Basstuba  in  Bauart*)  und  Wirkung  ähnlich  und  hat 
einen  Umfang  von  — 

chromatisch  bis  _ß  ja  biftX 
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wo  nicht  noch  höher.  Die  tiefern,  der  Tuba  erreichbaren  Töne  sind  auf 
dem  Bombardon  theils  unerreichbar,  theils  schlecht,  die  Höhe  dagegen 
soll  es  leichter  und  biegsamer  haben,  als  die  Tuba.  Ueber  die  gegensei- 
tigen Vorzüge  beider  Instrumente  ist  nichts  Sicheres  mitzutheilen. 
Jeder  Bläser  belobt  das  seinige  und  schilt  das  andre  roh  und  plump; 
vielleicht  haben  beide  Theile  Recht.  Im  grossen  Orchester  sind  beide 
Instrumente  wenigstens  in  deutschen  Werken  unsers  Wissens  nicht 
einheimisch  geworden. 

Zu  diesen  Verstärkungen  treten  nun  noch  als  blosse 

G.  Schall-  und  Rlangwerkzenge 

folgende  Instrumente. 

7.  Die  grosse  Trommel 

{gran  tamburo),  bekanntlich  von  Holz  gebaut,  mit  einem  lederumhüll- 
ten Schlägel  zum  Schallen  gebracht,  vou  tiefem,  aber  nicht  tonbestimm- 
tem, dumpfem,  mächtigem  Schalle,  gewöhnlich  auf  einem  Liniensystem 
mit  Bassschlüssel**)  notirt. 

8.  Die  Rolltrommel 

{tambttro  rullante) ,  eine  längliche ,  aber  enge  Trommel  von  Holzge- 
häuse, mit  zwei  Trommelstöcken  geschlagen,  ohne  bestimmte  Tonhöhe, 


*)  Das  Bombardon  bat  drei  Ventile,  die  Tuba  fönf,  sechs,  siebeo. 

**)  Die  Vorzeichnunp;  des  Ä\  in  Nr.  217  ist  wnbl  ein  Druckfehler  in  der  Bert- 
Ii  f>  ven'scben  Partitur. 
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gewöhnlich  zu  dampfen  Wirbeln  gebraucht,  ebenfalls  im  Bassscblüssel 
notirt.  Die  Wirbel  werden  mit 


angezeichnet,  kurze,  einfache  oder  mehrfache  Vorschlage  mil  kleinen 
Noten,  — 

•    *  — Epi      fl  m  0fL^  

wie  in  gewöhnlicher  Notenschrift. 

9.  Die  Militairtrommel 

(tamburo  militare),  von  bekannter  Beschaffenheit,  notirt  wie  die  Roll- 
trommel. 

10.  Der  Tamtam*), 

eine  grosse  kesseiförmige  Schale  von  eigentümlich  zusammengesetz- 
tem Glockengut,  in  der  Tenor-  oder  Altlage,  jedoch  ohne  bestimmte 
Tonhöhe,  machtvoll  metallen  schallend  und  lange  nachhallend,  mil 
irgend  einer  Note  auf  einem  der  Liniensysteme  oder  auch  durch  ein 
blosses  Zeichen  von  beliebiger  Form,  z.  B. 

O  oder 

angeschrieben.  • 

11.  Der  Triangel 

(triangolo),  das  bekannte  in  ein  offnes  Dreieck  gebogne  Stabinstru- 
meut  von  Stahl,  das,  mit  einem  Stahlgriffel  angeschlagen,  fein  und 
glockenhell  klingende  Schalle  von  hoher,  nicht  näher  zu  bestimmender 
Tonlage  giebt  und  im  Violinschlüssel  notirt  wird. 

12.  Die  Becken 

(ptattt,  bacinelli),  die  ebenfalls  bekannten  Metallschalen,  die  zu  klir- 
rendem Schall  zusammengeschlagen  und  im  Violinschlüssel  notirt 
werden  ••). 

Zuletzt  mag  noch  eines  neuern  (aber  an  uralte,  chinesische  Vor- 
gänger erinnernden)  Instruments  gedacht  werden,  der 

13.  Glockenlyra, 
deren  Töne,  chromatisch  von  es  bis  c  im  Violinschlüssel  notirt,  aber 

eine  Oktave  höher,  also  von  es  bis  c  hervortretend,  aus  hängenden 
Stahlplatten  gewonnen  werden ,  die  mit  Klöppeln  geschlagen  werden. 
Das  Instrument  hat  besonders  in  der  Höhe  durchdringenden  Klang,  ist 
übrigens  nur  bei  der  Militairmusik  gebräuchlich. 

*)  Das  Instrument  ist  chinesischen  Ursprungs,  unser«  Wissens  zuerst  von 
Spontini  in  seinen  Opern  und  von  Chernbini  in  seinem  Requiem  gebraucht. 

")  Der  türkische  Mond  (Scheltenmond,  Mubamedsfabne)  ist  von  der  Militair- 
musik ber,  die  ihn  allein  gebraucht,  bekannt. 
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Sechster  Abschnitt. 

Zusammenstellung  grosser  Harmoniemusik. 

Fassen  wir  nun  alle  allmählich  aufgeführten  Instrumente  für  Har- 
moniemusik  zusammen,  so  lindm  wir  allerdings  deren  eine  grosse  Zahl 
von  der  mannigfaltigsten  Beschaffenheit.  Wir  haben 

1.  den  Chor  der  Blechinstrumente, 

2.  den  Chor  der  Ventilinstrumente, 

3.  den  Chor  der  Rohrinstrumente, 

4.  eine  Reihe  von  Schlag-  und  Schallorganen. 

Sie  alle  können  möglicher  Weise,  —  wenn  es  auch  vielleicht  noch  nie 
geschebn  ist  und  äusserst  selten  rathsam  sein  dürfte,  —  zu  einem  Satze 
mit  einander  verbunden,  oder  aus  allen  vier  Chören  kann  eine  Auswahl 
getroffen  werden.  Dies  ist  das  Häußgere  und  der  nächste  Gegenstand 
unsrer  Betrachtung. 

Es  fragt  sich  zuuächst  also :  welches  ist  die  zweckmässigste  Aus- 
wahl und  Zusammenstellung  für  grosse  Harmoniewirkungen?  —  Dass 
hier  nicht  allgemein  anwendbare  Verzeichnisse  von  dem,  was  man  neh- 
men  müsse  oder  nicht  nehmen  dürfe,  zu  erwarten  sind ,  weiss  der  mit 
uosern  Grundsätzen  Vertraute  schon  voraus.  Es  können  nur  allge- 
meine Gesichtspunkte*)  aufgestellt  werden,  nach  denen  man  sich  in 
jedem  einzelnen  Falle  zu  bestimmen  hat.  Diese  Gesichtspunkte  aber  er- 
geben sich,  wenn  wir  uns  die  verschiednen  Seiten  eines  Tonstücks  vor- 
stellen/' 1 

*  A.  Tonwcscn  und  Schallkraft. 

Für  Melodie  und  Harmonie  bedürfen  wir  einer  Auswahl  solcher 
Instrumente,  die  geeignet  sind,  Oberstimme,  Milte  Ist  im  men  und  ßass 
zu  besetzen.  Fassen  wir  die  tongebenden  Instrumente  aller  Chöre  zu- 
sammen, so  finden  wir 

1.  für  die  Oberstimmen: 

Pikkolflöten,  hohe  Hörner, 

Flöten  (und  Terzflöten),  Ventiltrompeten, 

Oboen,  hohe  U-Kornette, 

Klarinetten,  Klappeuhorn; 
Trompeten, 


*)  Einen  wollen  wir  voraus  in  Betracht  nehmen ,  wenn  er  aueb  kein  rein 
künstlerischer  ist.  Ks  ist  die  Rücksicht  onf  die  Ausführbarkeit  nnd  Verbreitung 
unsrer  Musikstücke.  Sie  widerräth  den  Gebrauch  solcher  Instrumente,  die  nur  an 
wenig  Orten  zu  haben  sind.  Daher  wollen  wir  auf  englisches  Horn,  Bass- 
klarinette, Alt-  und  Kontrabass-Opbikleide,  Bombardon,  Bathy- 
pnon,  sowie  auf  mancherlei  andre,  tbeils  nicht  orchestermässig  gewordne,  theits 
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2.- für  die  Mittelstimmcn: 


Oboen, 

Klarinetten, 

Altklarinctten, 

Bassethörner, 

Fagotte, 

Trompeten, 


Hörner, 

Alt-  und  Tenorposaune, 
Alt-  und  Tenortrompete, 
#Ä-Kornette, 
Tenorborn  ; 


3.  für  den  ßass: 


Fagotte, 

Kontrafagott, 

Serpent, 

Ophikleide, 

Hörner, 


Ventilbörner, 

Basstrompete, 

Tenorbass, 

Basstuba, 

Pauken. 


Bassposaune, 

Halten  wir  nun  blos  den  Gesichtspunkt  des  Tonwesens  fest,  so 
haben  wir  zunächst  auf  ein  Gleichgewicht  unter  den  drei  Stimmklassen 
zu  achten ;  es  ist  im  Allgemeinen  wünschcnswerth,  dass  die  Besetzung 
der  Ober-,  Mittel-  und  Basspartien  gleichmässige  Schallstärke  gewäh- 
ren, nicht  eine  dieser  Partien  im  Verhältniss  zur  andern  zu  stark  oder 
zu  schwach  wirke*). 

Es  ist  aber  klar,  dass  bei  dem  Ermessen  der  Stimmkraft  nicht  blos 
die  Wahl  der  Instrumente ,  sondern  auch  die  Stärke  der  Besetzung  in 
Betracht  kommt.  Der  Komponist  als  solcher  hat  hier  nichts  zu  bestim- 
men, wohl  aber  muss  ihm  ein  ungefährer  Maassstab  dessen,  was  er  zu 
erwarten  hat,  erwünscht  sein,  damit  er  sich  sicher  vorstellen  könne, 
welche  Schallkraft  er  ungefähr  zu  verwenden  habe.  Um  hier  einen 
thatsächlichen  Anhalt  zu  finden ,  theileu  wir  ein  Verzeichniss  der  Be- 
setzung mit,  die  bei  der  preussischen  Garde  (hier  nach  W  i  e  p  r  e  c  h  f s  **) 
Vorschlägen),  bei  der  österreichischen  und  russischen  Infantcriemusik 
als  normal  angegeben  wird. 


wieder  veraltete  Instrumente  (Flageolett,  Flöte  d'amour,  Posthorn,  Laute  a.i.w.) 
nicht  weiter  eiugehn.  Dieselbe  Rücksicht  warnt  auch  ,  überhaupt  nicht  zu  viel  In- 
strumente zu  fodern.  Es  ist  ein  bedeokliches  Zeichen,  von  der  Menge  der  Mittel  die 
Kraft  des  Kunstwerks  zu  hoffen. 

•)  Bei  unsern  Uebungssätzen  fehlte  es  zuerst  an  melodiefuhreoden ,  nachher 
an  hinlänglich  starken  Bassiustrnmeaten. 

*  ■ )  Das  Biazelne  können  wir  nicht  vertreten ;  es  kommt  auch  nicht  darauf, 
sondern  nur  auf  eine  allgemeine  Anschauung  an.  Ebensowenig  können  wir  auf  des 
Widerspruch  näher  eingebn,  den  Theodor  Rode  (Geschichte  der  preuss.  Infan- 
terie- nnd  Jägermusik)  und  Andre  mit  grossem  Nachdruck  gegen  die  W  ie  prec bi- 
schen Einrichtungen  und  Vorsehläge  erhoben  haben. 
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Allerdings  ist  nicht  überall  auf  so  starkbesetzte  Chöre  zu  rechnen, 
viel  weniger  überall  dieselbe  Stimmauswahl  zu  finden.  Doch  hat  man 
hiernach  schon  einen  durch  Erfahrung  geprüften  Maassstab,  nach 
dem  das  Mehr  und  Minder  sich  ermessen  lässt.  Wir  versuchen  hier 
noch  ein  Paar  Zusammenstellungen  für  vollzählige,  aber  doch  minder 
starke  Chöre. 

(stark,    schwacher,  noch  schwacher) 


Pikkolflöte 

.  1  . 

.  .  1  . 

.  .  i. 

.  %  . 

.  .  2  . 

1 

Ohne 

2 

2 

2 

hnlio  Klarinpttf» 

2 

i 

1 

(in  Es.  F) 

.  5  . 

.  .  4  . 

.  .  3. 

(in  A,  ß,  C) 

Zweite  Klarinette  . 

.  5  . 

.  .  3. 

Cm  ABC) 

RiccpI  hnrn 

2 

2 

. .  t . 

.  .  1. 

.  4  .  , 

.  .  4  .  . 

.  2 

Trompete    .  .  .  \ 

.  4  . 

•  *  4  • 

2 

Bassposaune    .  .  . 

.  1  . 

•  1 

.  i. 

.  :  i  .  . 

i 

Man  bemerke ,  dass  überall  die  grossen  Klarinetten  am  zahlreich- 
sten besetzt  sind.  Dies  ist  nothwendig,  da  sie  (mit  Hülfe  der  hohem 
Instrumente)  die  geeignetsten  Instrumeute  zur  Melodieführung  sind 
und  zugleich  als  Mittelslimmen  dienen,  namentlich  am  brauchbarsten 
zu  Ggurirten  Mittelstimmen  sich  erweisen,  daher  nicht  selten  in  vier 
verschiedne  Stimmen  auseinandertreten. 

Im  Obigen  ist  zuvörderst  die  Gesammtwirkung  des  ganzen  Chors 
im  Auge  gewesen  und  hat  sie  das  Gesetz  gegeben  für  Zusammenstel- 
lung und  Besetzung  der  Stimmen.  Soll  nun  in  einzelnen  Partien  einer 
Komposition,  z.  B.  in  Pianosätzen,  nicht  das  Ganze  zusammenwirken, 
so  müssen  hier  wieder  die  Stimmen  für  Melodie ,  Bass  und  Milte  in  das 
Gleichgewicht  gebracht  werden.  Es  könnte  z.  B.  ein  sanft  vorzutragen- 
der Satz  folgende  Besetzung  — 

Erste  Klarinette  in  /?, 

Zweite  Klarinette  in  Ä(nach  Erfodern  in  zwei  Partien  zu  theilen), 
BassethÖrner, 


Digitized  by  Google 


  209   

t 

2  Fagotte,  r 
2  Horner, 

Kootrafagott  und  ein  drittes  Fagott 
haben;  die  nächste,  Verstärkung  würde  durch  den  Zutritt  einer  Flöte 
und  einer  hohen  Klarinette,  dann  zweier  Flöten,  zweier  Qboen,  zweier 
Hörner  und  Trompeten,  und  statt  des  dritten  Fagotts  eines  Serpenls 
oder  einer  Ophikleide  erreicht. 

Diese  Ansätze  können  und  sollen  indess  nur  als  Beispiele  gelten; 
es  lassen  sich,  wie  sich  von  selbst  verslebt,  schwächere  Besetzungen 
und  noch  mehr  Abstufungen  von  der  schwächsten  Besetzung  bis  zur 
stärksten,  sowie  auch  mannigfach  abweichende  Wahlen  und  Zusam- 
menstellungen der  Instrumente  troffen.  Je  sicherer  man  sich  nach 
unserm  ersten  und  wichtigsten  Rath  (S.  4)  die  Wirkuug  jedes  einzel- 
nen Instruments  eingeprägt,  je  beller  man  ihr  Zusammenwirken  nach 
Schallkraft  und  Klangweise  erfahren  und  zur  bleibenden  Vorstellung 
gemacht,  desto  treffender  wird  man  in  jedem  einzelnen  Fall  das  Rechte 
iu  ergreifen  verstehn« 

B.  Klangwesen. 

lieber  den  Klang  der  einzelnen  Organe  und  Klassen  haben  wir 
schon  Betrachtungen  angestellt,  die  sich  jetzt  leicht  erweitern  lassen. 

Wir  wissen,  dass  jede  Inslrumentart  ihre  eigentümliche  Klang- 
weise hat  und  hierin  ein  vorzüglich  hervortretender  Karakterzug  aller 
uegt. 

Wir  haben  ferner  beobachtet,  dass  verschiedne  Instrumentarien 
im  Klange  sich  mehr  oder  weoiger  ähnlich ,  daher  von  dieser  Seite  her 
mehr  oder  weniger  einander  verwandt,  geeignet  sind  zu  verschmelzen- 
der Einigung. 

Zunächst  waren  alle  Klarinettarten  ungeachtet  des  Ein- 
flusses ihrer  engem  oder  weitern  und  kürzern  oder  längern  Mensur 
unter  einander  verwandt.  Ihnen  schliessen  sich  jetzt  die  Basse thör- 
oer  an,  zwar  durch  den  Einfluss  des  verhältnissmässig  dünnem  Blatts, 
des  grössern  und  in  ein  Knie  gebrochnen  Rohrs  und  des  metallnen 
Schalibechers  von  plattgedrückter  Form  von  dunklerm ,  bebenderm 
Klang  und  von  grösserer  Schallkraft  der  Tiefe,  aber  doch  den  Klarinet- 
ten am  ähnlichsten. 

Wie  die  Flöten  und  Fagotte  (mit  Kontrafagott)  sich  den  Kla- 
rinetten anschliessen  mochten,  so  treten  sie  auch  mit  den  Basset- 
hörnern  in  ein  Verhällniss,  —  wenngleich  erstere  (nach  der  oben 
»gedeuteten  Verschiedenheit)  in  ein  weniger  vertrautes. 

Za  den  Oboen  treten  jetzt  (wenn  man  sich  ihrer  bedienen  will; 
die  englisch en  Hörner.  Auch  die  Bassethörncr  stehn  ihnen 
durch  die  Bedecktheit  und  Bebung  ihres  Klanges  näher  als  die  Klari- 
netten, obwohl  der  Tonlage  nach  ferner.  Sie  bieten  aber  eine  Klang- 
st n,  Ko.p.  L.  IV.  3.  Aufl.  14 
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Vermittlung  zwischen  Oboe  and  Klarinette,  und  letztere  wieder  eine 
Ton  Vermittlung  zwischen  jenen.  Den  englischen  Hörnern  ,  wenn 
sie  gebraucht  werden,  würden  die  Fagotte  an  Schallkraft  noch  weni- 
ger gewachsen  sein,  als  den  Oboen,  auch  durch  den  stillen  runden 
Klang  ihrer  Mittellage  entschieden  von  ihnen  abgewendet.  Doch  liessc 
sich  unter  der  mildernden  und  verschmelzenden  Mitwirkung  andrer  In- 
strumente der  Verein  aller  drei  genannten  Arten  mit  Erfolg  benutzen. 
Auch  hier  sind  es  die  Basse  t  hörn  er,  die  nach  Klang  und  Ton  den 
Fagotten  näher  stehn,  als  die  übrigen  genannten  Instrumente. 

Aus  dem  Chor  der  Blechinstrumente  schliessen  bekanntlich  Trom- 
peten und  Posaunen  zusammen,  allenfalls  auch  zu  besondem  Wir- 
kungen Posaunen  und  Horner. 

Die  Hörn  er  schliessen  sich  von  dieser  Klasse  zunächst  den  Kla- 
rinetten und  Fagotten  an;  sie  werden  sich  nun  auch  milden  Bas- 
sethörnern  gut  vereinigen. 

Ist  soder  Chor  der  Bohrinstrumente  stark  genugangewachsen 
und  vielleicht  auch  durch  den  Zutritt  der  Horner  dem  Metallklan«» 
näher  gebracht,  so  treten  Serpent  oder  Basshorn  mit  dem  Ge- 
sammtklang  in  angemessne  Verbindung. 

Noch  eine  Anknüpfung  zwischen  dem  Chor  der  Hohr-  und  dem  der 
Blech  insl  rumente  liessc  sich  in  einer  gewissen  Aehnlichkcit  von 
Trompete  und  Oboe  in  der  tiefen  Tonlage  linden.  Die  Oboe  ist  in 
der  Thal  hier  von  einer  Schärfe  und  Gcfülllhcit  des  Klangs,  von  einer 
Seliallkraft ,  von  einem  so  dezidirt  einschneidenden  Wesen,  dass  man 
an  die  gleichen  Eigenschaften  der  Trompete  erinnert  wird.  Kommt  es 
nun  blos  auf  scharlbeslimmlcn  und  vollstarken  Zusammenhang  an  ,  so 
kann  eine  Lage  von  Oboen,  Trompeten  und  Posaunen  wohl  ein- 
greifen. Allein  bei  tieferm ,  innigerm  Eingehn  kann  der  grosse  Unter- 
schied des  metallisch  glänzenden,  hehren  und  innerlich  mächtigen 
Trompetenklaugs  von  dem  holzig  gezwängten,  mehr  gespreizten  als 
mächtigen  Wesen  der  tiefen  Oboetöne  Niemandem  entgehn;  der  Trom- 
petenklang wird  verunreinigt  durch  solche  Verbindung,  wenn  nicht  be- 
soudre  Intentionen  sie  fodern  oder  Massen  andrer  Instrumente  sie  be- 
decken. 

Von  dem  Chor  der  Ventilinstrumente  schliessen  sich  die 
Ventiltrompetcn  ihren  edlern  Schwestern ,  den  Naturtro  in  pc- 
t e ii  und  damit  den  Posaunen  an,  würden  übrigens  in  einer  Verbin- 
dung mit  den  Oboen  weniger  zu  verlieren  haben. 

lu  demselben  Vcrliallniss  stehen  die  V cn  Ii  Ihör  oer  zu  den  Na- 
tur hornern.  Duss  sie  an  Reiuheit,  Freiheit  uud  Luftfülle  des  Klauges 
gegen  jene  sich  im  Nacht  heil  bcündeu ,  wird  wohl  nicht  mit  Grund  ge- 
leugnet weiden  können. 

Die  Kor  nette  haben  ebenfalls  Verwandtschaft  mit  den  Hör- 
nern, aber  nicht  deren  freies,  weithin  und  gleichsam  von  fern  hei - 
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über  hallendes  Wesen  ;  sie  sind  verschlossner ,  beschränkter,  beiläufig 
auch  weniger  der  quellend  starken  Höhe,  der  schmetternden  Schallkraft 
der  Tiefe,  und  umgekehrt  des  leisesten  Verhallens,  wie  in  Luft,  wie 
Echo  vom  Echo  fähig,  das  eben  dem  Horn  diesen  schwärmerisch  ro- 
mantischen Karakler  zuertheitt.  Sie  lassen  sich  daher  allerdings  mit 
Hörnern  nahe  genug  verbinden,  können  mit  ihnen  zu  einer  Masse  zu- 
sammenschmelzen ,  allein  der  geistigere  Reiz  des  Horns  gebt  dabei  ver- 
loren. Günstiger  erweisen  sich  noch  die  Flügel  hörner. 

Die  tiefen  Ventilinstrumente,  Tenorhorn,  Tenorbas  s,  Tuba, 
stebn  ebenfalls  dem  Horn  nahe,  bilden  aber  vermöge  ihrer  Grösse  und 
Schallkraft  allmählich  der  Posaune  sich  annähernde  Mittelstufen  zwi- 
schen dieser  und  dem  Horn. 

Dasselbe  gilt  von  der  Ven  tilposau  n  e,  die  die  dröhnende 
Schmetterkraft  der  Posaune  zu  dem  dunklern  und  rundern  Wom- 
it lang  ermässigt,  doch  aber  diesem  an  Schallstärke  und  Helligkeit 
überlegen  bleibt. 

Vermöge  ihres  geschlossnern ,  begränzlern,  weniger  luft-  und 
metallfreien  Wesens  treten  die  Ventilinstrumente  auch  näher 
zu  dem  Chor  der  Rohrinstrumente  heran,  als  die  natürlichen 
Blechinstrumente;  sie  bilden  einen  Mittelchor  zwischen  dem  reinen 
Blech-  und  dem  Robrchor.  Den  lebcrgang  machen  hier  die  Op  Iii  klei- 
den mit  ihrem  Metallkörper  und  die  Serpen ts  mit  ihrem  Posaunen- 
mundstück.  Ohne  Frage  können  die  Ventilinstrumente  daher  mit 
den  Rohrinstrumenten  inniger  verschmolzen  werden,  als  die  N a- 
turbleeh Instrumente,  und  stehn  wiederum  in  nähern  Rezug  zu 
letztern,  als  diese  zu  den  Rohrinstrumenten ;  denn  sie  bilden  eine  Mit- 
telgattung zwischen  den  beiden  andern  Chören.  In  diesem  Sinne  stellt 
auch  Herr  Dir.  Wieprecht  (S.207)  sie  als  ,,  Mittelregister4*  zwischen 
die  Rohrinstrumente  und  die  Riechinstrumente  (die  er  mit  Rasstuben 
unterstützt)  und  bezeichnet  ganz  treffend  hinsiebts  der  Schallkraft  die 
Rohrinslrumente  als  das  bleichte",  die  Ventiliustrumenteals  das  ,, etwas 
schwerere",  die  Riechinstrumente  als  ,, stärkstes  Register". 

Allein  eben  bierin  liegt  das  Bedenkliche";  iiirer  Anwendung  in 
Masse.  Sie  als  Mittelgattung  verschmelzen  die  beiden  andern  Chöre  so 
durchgreifend ,  dass  deren  eigenthümlicher  Karakler  seine  Schärfe  ver- 
liert und  der  grosse,  selbst  im  Tutti  noch  wirksame  Gegensatz  von 
Blech  und  Rohr  gebrochen  wird.  Allerdings  kann  ihn  der  Komponist  in 
einzelnen  Partien  aufrecht  erhalten  5  er  kann  einen  Satz  blos  den  Rohr- 
instrumenten ,  einen  andern  blos  den  Naturblechinstrumcuten  zuerthei- 


*)  Für  die  Einführung  des  Ventilchora  in  die  Militairmusik  bat  Herr  Dir.  \V. 
noch  ganz  besondre  in  der  militärischen  Aufstellung  und  Anordnung  beruhende 
Gründe  vorgetragen,  die  aber  ausser  dem  Kreis  onsrer  rein  künstlerischen  Betrach- 
tung liegen. 
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len.  Aber  jedenfalls  wird  er  in  andern  Partien  die  Ventilinstrumente, 
oder  sie  mit  dem  einen  oder  andern  Chor ,  oder  (in  den  meisten  Fäl- 
len, namentlich  zum  Scbluss)  alle  drei  Chöre  in  Verein  bringen  —  und 
dann  wird  eben  doch  der  Karakter  der  drei  Chöre  ineinanderfließen, 
das  heisst,  mehr  oder  weniger  geschwächt  und  aufgehoben  werden. 
Hierzu  kommt  die  eigentümliche  Anziehungskraft  der  Instrumente  für 
den  Komponisten.  Sobald  er  ihnen  die  Schranken  seiner  Partitur  ein- 
mal geöffnet  hat,  umstehen,  locken  und  drängen  sie  ihn  gleich  selb- 
ständig lebenden  Wesen ,  wollen  auch  herbeigerufen  seiu ,  auch  mitre- 
den und  sich  geltend  machen ,  und  man  muss  sich  selber  und  sie  schon 
sicher  beherrschen  und  seiner  Idee  voll  und  gelreu  sein ,  wenn  man 
nicht  von  ihnen  zu  unzeitiger  Anhäufung  oder  unbegründetem  Wechsel 
verfuhrt  werden  soll. 

Anders  verhält  es  sich  mit  der  Herbeiziehung  einzelner  Ventilin- 
strumente zu  den  andern  Chören.  Das  chromatische  Tenorhorn 
kann  sich  vortrefflich  mit  Naturhörnern  und  Posaunen  zu  tief- 
tönenden, voll,  aber  dabei  mild  erschallenden  Klängen  verbinden;  die 
Tuba  kann  für  grosse  Harmoniemassen  im  Verein  mit  Fagotten  und 
Kontrafagotten  geeignet  sein  zur  Führung  des  Basses;  jedes  Ven- 
tilinslrument  kann  für  besondre  Intentionen  günstig,  ja  das  einzig 
Rechte  sein.  —  Selbst  die  Einführung  des  vollen  Ventilchors  können 
wir  nach  unserm  obersten  Grundsätze  (Th.  1.  S.  15)  so  wenig ,  wie 
irgend  eine  künstlerische  Gestaltung  für  unstatthail  oder  falsch  erach- 
ten. Wohl  aber  mussten  wir  die  Folgen  dieser  Einführung  bezeichnen, 
waren  um  so  mehr  dazu  verpflichtet,  je  mehr  die  Richtung  des  beuli- 
gen Tages  auch  in  der  Musik  sich  von  dem  Karakteristischen,  Bestimm- 
ten und  darin  Wahrhaften  abwendet. 


Siebenter  Abschnitt. 

Der  Satz  für  grosse  llarnioiiiemusik. 

Nach  allem  Vorangegangnen  darf  sich  die  Lehre  jetzt  auf  wenig 
Sätze  und  Beispiele  beschränken. 

Je  grösser  die  Masse  der  vereinten  Bläser  ist ,  desto  mehr  tritt  die 
Besonderheit  der  einzelnen  Klassen ,  Arten  und  Stimmen  zurück,  und 
desto  entschiedner  macht  sich  das  vorherrschende  Element  aller  Blas- 
instrumente, —  der  tönende  Hauch ,  der  Schall,  —  geltend.  Daher  ist 
es  dringend  rathsam,  mit  der  Vergrösserung  der  Masse  immer  umsich- 
tiger der  Einfachheit  zuzustreben.  Der  Mozart'scbe  Satz  Nr.  209, 
die  Beethovenschen  Märsche  Nr.  217  und  218  geben  hier  schla- 
gende Beispiele ;  wir  fügen  ihnen  in  der  Beilage  I  noch  ein  instrument- 
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reicheres  aus  der  Feder  eines  auf  diesem  Felde  vorzüglich  erprobten 
Tonselzers*)  zu.  Man  hat  bei  der  Betrachtung  dieses  Marschsatzes  eine 
Besetzung  gleich  (oder  ziemlich  gleich)  den  S.  207  angerührten  vor- 
auszosetzen,  da  er  für  dieselben  oder  gleichstehende  MiliUirmusikchöre 
geschrieben  ist. 

Hier  führen  im  Forle  Pikkolflöte,  F-Klarinette  (wahrscheinlich  2) 
und  erste  6- Klarinette  (wahrscheinlich  6)  die  Melodie,  und  zwar  in 
hoher,  scharfansprechender  Tonlage.  Dieser  Oberstimme  steht  ein  Bass 
gegenüber,  vom  zweiten  Fagott  (doppelt  besetzt),  Serpent,  Kontrafa- 
gott (doppelt  besetzt)  und  Bassposaune  (2  oder  3;  durchgeführt;  viel- 
leicht ist  dabei  noch  auf  Basshorn  oder  Ophikleide  gerechnet.  Solchen 
Aussenslimmen  dienen  nun  die  zweiten  Klarinetten  (6) ,  die  Bassethör- 
ner,  das  erste  Fagott  (doppelt  besetzt),  vier  Hörner  —  und  unbedenk- 
lich die  sonst  wegen  ihrer  Schärfe  nicht  wohl  zur  Begleitung  geeigne- 
ten Oboen,  dann  auch  die  Trompeten  (5)  und  höhern  Posauneu  (2)  als 
Milteistimmen. 

Die  Kraft  der  Mittelstimincn  liegt  hauptsächlich  in  der  kleinen  und 
eingeslrichnen  Oktave;  dies  bezeichnet  schon  der  Antritt  der  Basset- 
liöroer  und  des  ersten  Fagotts  (a.),  — 
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der  Homer  und  Posaunen  (b.)  und  der  Trompeten  (c).  Während  diese 
Hauptlage  der  Mittelstimmen  sich  den  Bassinstrumenlen  eng  anschliesst, 
treten  Oboen  und  zweite  Klarinette  (d.)  darüber,  um  die  Verbindung 
mit  der  hochliegenden  und  scharf  intonirten  Melodie  zu  bilden. 

Im  Pianosatze  tritt  die  Pikkolflöte  von  der  Melodie  zurück,  die 
nur  von  der  F-  und  ersten  C-Klarinelte  geführt  wird,  mit  einer  Gegen- 


*)  Ans  einem  Geschwind  mansche  von  A.  Neithardt  (damals  Direktor  eines 
Gardemusikchors ,  jetzt  Direktor  des  Berliner  Domchors),  bei  Schlesinger  in 
Berlin  unter  Nr.  94  als  Armeemarscb  in  Partitor  herausgegeben.  Bei  der  vorlie- 
genden Komposition  und  den  meisten  Arbeilen  gleicher  Bestimmung  kann  die  Beant- 
wortung der  Frage:  ob  die  Erfindung  karaktervoll  oder  doch  mehr  oder  weniger 
»"preebend  sei?  dem  Tooselzer  niemals  ohne  Weiteres  einen  Vorwurf  erregen. 
Dean  wer  kennt  nicht  die  hunderterlei  Wünsche  und  —  Andeutungen,  die  im  müs- 
"gea  Garnisooleben  aus  Gärten,  Theatern,  Ballen  u.  s.  w.  auf  die  Parade  geschleppt 
werten  und  denen  sich  der  Musikdirektor  schwerlich  versaget!  kann!  Er  muss  zu- 
frieden sein,  wenn  er  —  wie  unser  hochgeachteter  Tonsetzer  —  Kraft  und  Gelegen- 
heit gefunden,  sein  Talent  und  seinen  Siun  in  zahlreichen  eignen  Arbeiten  gltick- 
'»«k  xu  bewahren. 

Für  unsern  Zweck  ist  dieser  Punkt  vollends  unerheblich:  für  uns  ist  nur  das 
die  Frage:  wie  kann  und  soll  eioe  gegebne,  z.  B.  diese  Melodie  behandelt  werden? 
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stimme,  die  sich  unter  einer  B-  und  Ventil-F-Trompcte  (so  weit  es  m- 
geht,  soll  die  //-Trompete  als  Naturinslrument  wirken)  vertheilt.  Von 
der  Begleitung  treten  Oboen  und  Trompeten  zurück  und  alle  Instru- 
mente werden  in  gemässigter  Weise  gebraucht. 

Im  ganzen  Satze  herrscht  durchaus  einfachste  Behandlung. 

In  Bezug  auf  Klang  und  Karakter  ist  —  wenn  man  jene  Gegen- 
stimme in  den  Trompeten  nicht  in  Anrechnung  bringen  will  —  kein  er- 
heblicher Gegensatz  hervortretend ;  alle  Instrumente  sind  zu  einer  ein- 
zigen Masse  zusammengeschmolzen. 

Die  Beilage  II  •)  zeigt  ähnliche  Benutzung  des  Orchesters  erst  im 
Piano,  dann  im  Forte.  Im  Piano  wird  die  Melodie  blos  von  der  ersten 
Klarinette  (sechsfach  besetzt)  vorgetragen.  Die  zweite  Klarinette  mit 
dem  ersten  Fagott  fuhrt  eine  fliessende  Begleitungsfigur  (a.)  durch,— 


während  zweites  Fagott,  Basshorn  und  Kontrafagott  den  Bass,  und  die 
Hörner  mit  den  Bassethörnern  vereint  (b.)  die  Mitlellage  der  Harmonie 
bilden.  Die  Begleitung  würde  nach  Zahl  und  Schallkrafl  der  Instru- 
mente zu  stark  sein,  im  Verhällniss  zur  Besetzung  der  Melodie,  wenn 
sie  uicht  dreifach  getheilt  wäre ,  —  zwei  Stimmen  figuriren ,  der  Bass 
und  die  übriggebliebnen  Mittelstimmen  wechseln  viertelweise.  Im  Forte 
wird  dieselbe  Melodie  von  den  Pikkolflöten,  F-Klarinetten ,  der  ersten 
C-Klarinetlc  und  ersten  Oboe  vorgetragen,  die  Figur  in  ihrer  Ober- 
stimme von  der  zweiten  Klarinette  und  Oboe  und  dem  ersten  Basset- 
horn,  —  in  ihrer  Unterstimme  von  dem  zweiten  Bassethorn  und  ersten 
Fagott  ausgeführt;  zu  der  in  gescblossnen  Akkorden  Viertel  auf  Viertel 
auftretenden  Begleitung  sind  ausser  den  obigen  Instrumenten  noch 
Trompeten  und  Posaunen  getreten;  die  Trompeten  lösen  das  je  zweite 
Viertel  in  Sechszehnlei  auf  und  tragen  dadurch  ein  neues  Element  der 
Erregung  in  das  Ganze. 

Auch  in  diesem  Fall  ist  keine  Sonderung  der  Stimmchöre  vorge- 
nommen worden,  Alles  vereinigt  sich  zu  einem  einzigen  Schallkörper. 

Dieselbe  Form  zeigt  sich  zu  Aufang  der  Beilage  Nr.  III.  Dann  aber 
tritt  die  Hauptmelodie  in  die  erste  ("-Klarinette  (zuletzt  mit  Unter- 
stützung der  zweiten,  der  Bassethörner  und  Fagotte) ;  die  Begleilungs- 
harmonie  unter  dieser  Melodie  aber  wird  durch  den  Zutritt  der  Oboen, 
F-Klarinetten  und  Pikkolflöten  über  jene  hinaus  aufgebant,  so  dass  die 

•)  Die  Beilagen  II  und  III  sind  ans  Nr.  46  der  bei  Schlesinger  erschienenen 
Armeeinärsche;  Nr.  II  ebenfalls  von  A.  Neil  bard  t. 
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Melodie  ge  wisse  rmassen  zur  Mittelslimme  wird.  Takt  4  uud  5  würde 
sie  daher  verdunkelt  werden,  besonders  durch  die  ebenfalls  figurirren 
Pikkolilöten,  — 
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l'ikknIRülen  und 
zweite  F- Klarinette 
(in  C  unigesetzt). 


Erste  F-Klarinctte 

(in  C  umgesetzt). 
Erste  C-Klarinclte. 


wenn  nicht  am  bedürftigsten  (und  zugleich  rhythmisch  geeignetsten) 
Punkte  die  /^-Klarinette  in  heller  Hochlage  unterstützend  eiugriiTe. 

In  der  Beilage  Nr.  IV  geben  wir  ein  Beispiel,  wie  im  grossen  Tutli 
die  Melodie  in  einer  Mittelslimme  behandelt  werden  könne;  man  hat 
die  gegebnen  Takte  als  Bruchstück  eiues  grössern  Ganzen  anzusehen, 
liier  stellt  sich  der  Satz  schon  weniger  einfach;  es  sind  vier  Partien,  — 

1.  die  Melodie, 

2.  der  (eiuigermassen  wenigstens)  selbständig  hervortretende  Bass, 

3.  die  Begleitungsfigur  in  den  Klarinetten  u.  s.  w., 

4.  die  barmoniefüllenden  Eintritte  der  Trompeten  u.  s.  w. 
zu  unterscheiden. 

Die  Hauptstimme  wird  von  den  vier  Hörnern  und  dem  chromati- 
schen Tenorhorn  vorgetragen,  ihr  Heraustreten  durch  die  Pause  zu 
Anfang  jedes  Takts  in  den  ßgurirenden  Stimmen  und  durch  die  Pausen 
der  Begleitung  begünstigt.  Stiege  sie  für  die  zweiten  Horner  zu  hoch, 
oder  sollte  sie  in  Klang  und  Schallkraft  gesteigert  werden ,  so  könnten 
von  den  Zeichen  *  in  Takt  4  an  die  höbern  Posaunen  zu  ihr  und  die 
zweiten  Hörner  zur  übrigen  Blechmasse  treten.  Diese  würde  dann  aber 
an  Schallkraft  verlieren  und  von  dem  Metallglanz  ihres  Klanges  ein- 
büßen. Nachtheilig  für  die  Macht  des  Klangs  und  den  Karakter  der 
Melodie  würde  die  Zuziehung  von  Fagott  oder  Bassethörnern  oder  bei- 
den vereint  sein.  Der  Hornklang  würde  beschränkt  und  verfärbt.  Ja, 
die  ganze  Melodie  wäre  —  für  Fagotte  und  Bassethörner  gedacht  — 
eine  Unwahrheit ;  den  Hörnern  sind  ihre  weiten  akkordischen  Schritte, 
ist  ihre  Beschränkung  auf  die  beiden  harmonischen  Massen  (Th.  I. 
S.  59)  angeborig;  Fagotte  und  Bassethörner  wollen  mehr  Fliesseudes, 
Diatonisches,  halten  sanftere,  wehmüthige,  nicht  herausfahrende  Dinge 
zu  erzählen.  Und  wollte  man  sie  in  solcher  Weise  — 
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einführen ,  so  würde  für  sie  wieder  die  grosse  Besetzung  unpassend, 
das  Blech  karakterwidrig  und  erdrückend ,  die  hohe  Lage  der  Pikkol- 
flölen  u.  s.  w.  zu  schreiend ,  oder  bei  ermässigter  Begleitung  wieder 
die  Melodie  mit  zwei  Instrumentpaaren  zu  stark  und  angefüllt  sein  •). 
Uebrigcns  haben  wir  es  hier  mit  dem  Satz  Tür  grosse  Massen  zu  thuu, 
und  da  würden  sich  schwerlich  andre  als  Blechinstrumente**)  für  eine 
Melodie  in  den  Mittelstimmen  eignen. 

Der  Melodie  in  der  Mittelslimme  muss  eine  wenigstens  nicht  ganz 
inhaltlose  Oberstimme  gegenüberslehn ;  dies  bedingte  die  Begleitungs- 
figur in  den  Klarinetten  u.  s.  w.  Sehr  leicht  konnte  eine  bedeutendere 
oder  reichere  Gegenstimme  gefunden  werden ;  allein  dann  durfte  sie 
nicht  so  viel  Instrumente  an  sich  ziehen,  oder  wurde  erdrückend  für 
die  Hauptmelodie.  Die  Figur  ist  den  beweglichsten  und  weichsten 
Instrumenten,  Flöten  und  Klarinetten,  übergeben;  die  Zfr-Klarinelteu 
durften  nicht  in  ihrer  durchdringenden  Höhe  gesetzt  werden,  wenn  sie 
nicht  die  Figur  zu  heftig  und  der  Hauptstimme  gefährlich  machen  soll- 
ten. Fagotte  und  Bassethörner  waren  der  Figur  nicht  gerade  nöthig 
(sie  entziehen  ihr  sogar  durch  die  tiefe  Lage  einen  Tbeil  ihrer  Leich- 
tigkeit und  Helle),  schliessen  sich  aber  ihr  besser  an,  als  der  Masse  der 
Bleche,  —  bei  der  man  sie  so  — 

einfuhren  könnte,  —  in  der  sie  den  reinen  Blechklang  beeinträchtigen 
würden,  üb  sie  in  einem  grössern  Zusammenhange  nicht  lieber  pausi- 
ren  sollten?  —  liegt  ausser  unsrer  Betrachtung,  die  nur  auf  die  Be- 
handlung des  grossen  Tulti  gerichtet  ist. 

Einfacher  und  insofern  fasslicher  wäre  das  Ganze  geworden, 
wenn  wir  die  Bassposaune  mit  Serpent  und  Kontrafagott  geführt  hät- 
ten ,  statt  diese  mit  ihr  zu  kreuzen ;  es  schien  aber  vorteilhaft,  das 


•)  Dass  hier  und  überall  der  Vortrag  viel  thun  und  ändern  kann,  das»  meh- 
rere Instrumente,  wenn  sie  eine  Melodie  piano  vortragen,  vielleicht  nicht  zu  stark, 
vielleicht  schwächer  als  ein  einziges  forte  blasendes  sind,  —  versteht  sich.  Aber 
die  Lehre  von  der  Abwägung  der  Kräfte  in  der  Komposition  kann  sich  auf  diese 
endlos  veränderbaren  ausserlicheo  Hülfen  des  Vortrags  nicht  einlassen  und  hat  es 
nicht  nöthig.  Deon  wer  die  Instrumente  erst  nach  ihrem  Wesen  kennt,  weiss  sich 
auch  ihre  Wirkung  im  Piano  und  Forte  vorzustellen. 

••)  Namentlich  könnte  auch  die  Basstuba  hier  gute  Anwendung  finden. 
Wenngleich  ihre  Tiefe  (wenigstens  nach  dem  Gefühl  des  Verf.)  leicht  etwas  Schrof- 
fes, Unbändiges,  Unverschmelzbares  annimmt,  so  ist  ihr  doch  gerade  in  der  Tenor- 
lage ein  edlerer,  den  andern  Kornetten  verwandter,  aber  an  innerlicher  Kraft  über- 
legner Klang  erreichbar. 
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Blech  in  einfachster  Form  zu  dem  ungebrochensten  Zusammenwirken 
bei  einander  zu  lassen. 

Die  Führung  einer  Bassmelodie  bedarf  nach  dem  bei  Nr.  197  Ge- 
zeigten keines  weitern  Nachweises ;  sie  bielet  mindere  Schwierigkeit, 
als  die  vorhergehende  Aufgabe,  weil  sie  nicht  oben  und  unten,  sondern 
nur  über  sich  den  Chor  der  andern  Stimmen  zu  berücksichtigen  hat. 

Verwickelter  ist  die  Aufgabe ,  Melodie  gegen  Melodie  zu  stellen. 
Die  Beilage  Nr.  V  (aus  einer  grössern  Komposition  des  Grafen  Re- 
den)) giebt  dafür  ein  anziehendes  und  für  diese  Musikgatlung  lehrrei- 
ches Beispiel.  Dem  Salz  der  Flöten -und  ersten  J9-Klarinetten  stellen 
Fagott  und  Euphoneon  einen  Gegensatz  gegenüber,  Oboen  und  Flügel- 
horn nebst  der  ersten  £s-Trompctc  schliessen  sich,  den  ersten  Satz 
nachahmend,  an,  so  dass  sich  ein  artiges  Spiel  von  drei  Stim- 
men bildet,  leichtgeführt,  wie  dem  Harmonie-  und  Ensemblesatze 
wohl  zusteht.  Die  Fortführung  und  Begleitung  mag  Jeder  für  sich 
prüfen ;  das  Ganze  ist  von  erfahrner  und  geschickter  Hand  (Herr  Musik- 
direktor Piefke  hat  das  Arrangement  gemacht)  gebildet  und  von  voll- 
kommnem  Wohlklange. 

Bei  eigentlich  polyphonen  Sätzen  wächst  die  Schwierigkeit.  Es 
ist  unmöglich,  dergleichen  so  einfach  darzustellen,  als  der  Karakter  der 
Harmoniemusik  wünschenswert!)  macht;  nicht  blos  sollen  die  drei  oder 
vier  Stimmen,  die  den  wesentlichen  Inhalt  des  Satzes  vortragen,  gleich- 
zeitig geführt  und  vom  Hörer  gefasst  werden ;  sondern  die  Masse  der 
Instrumente  fodert  für  die  verschiednen  Lagen  ihres  Tnnsystems  und 
für  die  verschiednen  Fähigkeiten  und  Karaktere  Verdopplungen  in  Ter- 
zen, Oktaven  u.  s.  w. ,  lullende  Stimmen,  neue  Motive  —  und  so  ge- 
räth  man  unvermerkt  von  der  einfachen  Grundlage  in  immer  zusam- 
mengesetztere Gestaltungen  und  Schritt  für  Schritt  immer  mehr  in  die 
(vielleicht  nie  ganz  zu  vermeidende)  Gefahr,  überladue  und  verworrne 
Sätze  zu  bilden.  Veranschaulichen  wir  uns  dies  an  einem  Beispiel. 

Der  hier  — 
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gebildete  Satz,  den  man  als  Bruchstück  eines  grössern  Ganzen  anzu- 
sehen hat,  würde  von  zwei  oder  drei  (oder  vier)  Instrumenten  klnr 
vorgestellt  werden  können.  Allein  eine  so  slimmarme  uud  dabei  mit 
den  Stimmen  so  weit  auseinanderbiegende  Behandlung  würde  dem 
Karakler  der  Blasinstrumente,  ihrem  ilaug  nach  Vollklang  unaugeme*- 
sen  sein.  Sie  wäre  sogar  für  grosse  Besetzung  —  die  wir  hier  aus- 
schliesslich im  Auge  haben  —  unausführbar;  einige  Instrumente  köuuen 
die  Stimmen  des  Satzes  gar  nicht  vortragen,  die  übrigen  würden  durch 
ihre  Aufhäufung  im  Einklänge  den  Stimmen  übertriebne  Klangfülle 
geben. 

Man  müsste  daher  den  Satz  Aller,  —  etwa  in  dieser  Weise  — 
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ausfuhren,  um  für  höhere  uud  liefere  Mittelstimmen  uud  eine  ueue 
Oberstimme  für  die  höchstliegenden  Instrumente  Raum  und  Stoff  zu 
linden.  Denken  wir  uns  den  Satz  in  solcher  Gestaltung  von  Klarinet- 
ten (durch  Oboen  verdoppelt,  oder  eine  Oboe  als  erste  und  eine  Klari- 
uelte  als  zweite  Slimme  der  mittlem  Partie)  und  Fagotten,  einer  Flöte 
und  einem  hinlänglich  starken  ßass  ausgeführt :  so  würde  er  zwar  nicht 
jene  Klarheit,  jenen  reinen,  weithin  reicheBdeu  Zusammenklang  haben, 
der  d4c  eigenste  und  darum  schönste  Aeusserung  der  Blasharmonie  gc- 
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nannt  werden  kann,  aber  doch  deutlich  und  verstandlich  genug  heraus- 
kommen, um  im  rechten  Zusammenhang  gelten  zu  können. 

Sollte  endlich  derselbe  Satz  im  vollen  Chor  der  Bläser  auftreten, 
so  würde  er  sich  etwa  so ,  wie  in  der  Beilage  Nr.  VI  zu  sehn  ist ,  ge- 
stalten müssen.  Die  oberste  Lage  der  figurirenden  Mittelslimmen  haben 
Klarinetten  und  Oboen,  die  Flöten  haben  sich  auch  nirgends  besser  an- 
schliessen  können;  die  dritte  (und  vierte)  jener  Stimmen  wird  abwech- 
selnd von  Basselhörnern  und  Fagotten  gegeben,  zuletzt  nur  von  Fagot- 
ten, wahrend  die  Bassethörner  zu  deu  Klarinetten  treten*).  Die  Ober- 
stimme hat  erste  PikkolOöte  und  erste  ^-Klarinette ,  die  zweiten  tre- 
ten erst  ganz  zuletzt  ein;  das  Blech  tritt  auf  rhythmische  Hauptpunkte 
ond  gewährt  dem  krausen  Durcheinander  so  vieler  Stimmen  Anhalt. 
Allein  es  entsteht  doch  bei  aller  Vorsicht,  die  man  angewendet  zo 
haben  meint,  eine  so  zusammengesetzte  Tongestalt  für  Harmoniemusik, 
dass  mau  nur  in  eigentümlichem  Zusammenhange  mit  Recht  darauf  ge- 
fuhrt werden  könnte  und  dringend  nach  sofortigem  Eintritt  ruhiger, 
breiter  Massen  verlangen  müsste,  in  deren  klarem  Zusammenhang  sich 
der  Friede  wieder  herstellte  und  die  wahre  Macht  der  Harmoniemusik 
wieder  hervorträte. 

Es  scheint  hier  der  Ort  für  eine 

allgemeinere  Betrachtung, 
die  weitgehende  Lehren  und  Anwendungen  nach  sich  ziehen  kann  und 
zu  deren  Veranschaulicbung  wir  erst  jetzt  genügenden  Stoff  beisammen 
haben. 

Jedes  Organ  und  jede  Klasse  von  Organen  hat  einen  ihr  ange- 
messensten Wirkungskreis ,  kann  aber  über  denselben  hinausgeführt 
werden**).  Dann  tritt  Ueberreizung  und  Verwilderung  seines  Wesens 
ein,  die  zwar  bisweilen  dem  Sinne  des  Werks  entsprechen  kann ,  doch 
nicht  ohne  reiflichen  Bedacht  zugelassen  werden  darf,  weil  sie  eben 
ausserhalb  des  natürlichen  Kreises  des  Organs  liegt. 

Zunächst  knüpfen  wir  diese  Beobachtung  an  eine  schon  lang  be- 
kannte andre.  Singstimmen  und  Blasinstrumente,  die  über  die  ihnen 
bequeme  Tonhöhe  hinausgeführt  werden,  geralhen  in  Heftigkeit,  Härte, 
Gewaltsamkeit  des  Schalles.  Hier  sehn  wir  al>o  an  einer  Seile  des 
Organs,  was  oben  allgemeiner  ausgesprochen  wurde.  Ebenso  nehmeu 
Organe,  die  man  zu  einem  ihnen  nicht  bequem  erreichbaren  Grad  von 

*)  Da  die  Bassethörner  anfangs  in  ihrer  voliern  Tiefe  nod  die  Fagotte  in  der 
Lape  ihrer  gedrungnem  hohen  Töne  auftreten,  sind  sie  den  darüber  liegenden  Stim- 
men wohl  gewachsen.  Wollte  man  sie  im  Einklang  zusammenlegen,  so  würde  der 
Gegensatz,  den  sie  gegen  einander  bilden,  verloren  gehn  und  die  Mittelpartie  noch 
angefüllter  und  lastender  werden.  # 

**)  Dass  sie  unter  ihrer  Kraft  gelassen  werden  können,  z.  B.  die  tiefsten  Tone 
der  Siogstimmen ,  Hörner  u.  s.  w.  noch  nicht  genügsame  Scballkraft  haben,  ein  zu 

ausgehaltner  Ton  ermatten  und  hinsterben  muss,  ist  ebenfalls  wahr  und  be- 
tont, gehört  aber  nicht  hierher. 
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Stärke  nöthigt,  eine  Harle,  Grellheit  oder  Spitzigkeit  des  Klanges  ao 
(sie  werden  gellend,  kreischend  u.  s.  w.) ,  die  ihnen  sonst  keineswegs 
eigen  sind.  Nun  zu  einer  geistigern  Anwendung. 

Das  eigentliche  Element  des  Blasinstruments  ist  der  Schall ,  das 
Ausschallen ,  der  gehaltne,  getragne  Ton  und  die  aus  solchen  bestehen- 
den oder  auf  ihnen  doch  beruhenden  Harmonien  und  Melodien.  Hin  in 
zeigt  sich  —  zumal  bei  angemessner  Stellung  und  Führung  der  Stim- 
men —  der  Wohl-  und  Vollklang,  die  eigenthümlicbste  und  schönste 
Wirkung  des  Blasinstruments  und  noch  mehr  eines  vereinten  Chors  tod 
Blasinstrumenten. 

Man  kann  aber  auch  das  Blasinstrument  zu  schnellen  Tonbewe- 
gungen und  Tonfolgcn  gebrauchen.  Allein  dann  nimmt  es  einen  Karak- 
ter  von  Wildheit  und  Ueppigkeit  an,  der  ihm  sonst  gar  nicht,  oder  io 
weit  geringerra  Grad  eigen  ist.  Und  dies  ist  um  so  mehr  der  Fall,  je 
mehr  die  Bewegung  nach  Schnelligkeit  und  Inhalt  über  das  eigent- 
liche  Wesen  des  Instruments  hinausgeht.  Es  entsteht  dann  für  jeden 
einzelnen  Fall  die  Frage :  ob  diese  Wildheit  oder  Heftigkeit  der  Idee 
des  Kunstwerks  entspreche. 

So  ist  z.  B.  der  gehaltne  Ton  oder  die  ruhige  Tonfolge  auf  der 
Trompete  vom  edelsten,  Metallglanz  ähnlichen  Klang,  —  und  beson- 
ders sind  es  die  Töne,  — 
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die  schon  nach  der  Natur  des  Instruments  vorzugsweise  für  melodische 
Anwendung  bestimmt  sind.  Die  Schmetterfiguren  dagegen  (S.  47. 
Nr.  55,  75  u.  a.)  geben  dem  Instrument  eine  Wildheil,  die  für  kriege- 
rischen Ausdruck,  aufregende  Prachtentwickelung  und  ähnliche  Aufga- 
ben höchst  karakteristisch  ist,  am  unrechten  Ort  aber,  oder  im  Ueber- 
maass  angewendet,  das  Instrument  (und  mit  ihm  den  Tonsatz)  leicht  aus 
seiner  reinen  Sphäre  in  eine  niedre,  gemeine  und  rohe  hinabzieht. 
Diese  Ausartung  macht  sich  nur  desshalb  seltner  fühlbar,  weil  das  In- 
strument schon  seinem  Karakter  nach  selber  zum  Heftigen  und  Gewall- 
samen hinneigt.  Dasselbe  wäre  von  den  Schmettertönen  der  Posau- 
nen zu  sagen;  nur  wirken  sie  bei  der  grössern  Schallkraft,  mindern 
Beweglichkeit  und  liefern  Tonlage  bekanntlich  noch  gewaltsamer  und 
arten  leichter  in  das  Rohe  aus.  —  Auch  das  Horn  kanu  den  Scbmet- 

terton,  wenn  auch  kürzer  — 

 t 
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und  unbehülflich  hervorbringen;  hier  aber  erscheint  er  sehr  bald  rauh 
und  roh.  Endlich  finden  Ton  Wiederholungen  im  Chor  der  Rohrin- 
strumente statt.  Aber  schon  unter  den  mildesten  Umständen,  z.  B. 
in  dieser  Stelle  — 


Digitized  by  Google 


ass. 


pizz. 


  4  1   ♦   I    h  -4 


- — ^  

—  i 

fcgA — { 

-i  J 

• 

l — 

: 

• 

 —J  X  

✓ 

f 

r—  1  

 -■■  p  4  4  — - 

• 

-D«  i_irr^^=r: 

-   ■ — +  -i  1 

"  p  

ff  ♦  

- 

(— 1  1 

H  i 

fer  "  -j 

p — -— :=££— r 

*os  Beethoven's  Pastoral-Symphonie*) ,  in  der  piano  vorgeschrie- 
ben ,  die  sanftesten  Rohrinstrumenle  in  weicher  Tonlage ,  die  Horner 
ebenfalls  in  weicherer  Tonlage  (ihnen  lag  es,  abgesehn  von  der  Scball- 
wirkong,  näher,  in  der  höhern  Lage,  — 


*)  S.  7  der  bei  Breitkopf  und  Härtel  erschienenen  Partitur. 


in  der  sie  schon  waren  und  die  den  Melodielon  oben  hat,  zu  bleiben ) 
gebraucht  werden,  treten  die  Bläser  angeregt  hervor,  —  wie  es  diesem 
Aufbeben  des  Naturlebens  und  des  Gemütbs  im  neupulsirenden  Frub- 
lingserwachen  vollkommen  entspricht.  —  Bei  stärkerer  Anwendung, 

z.  B.  in  solchen  Stellen,  — 


die  noch  wilder  erklänge,  wenn  man  die  Klarinetten  zu  den  Oboen 
stellte,  die  Trompeten  mit  den  Hörnern  gehen  liessc,  während  die  Po- 
saunen im  ersten  und  zweiten  Takt  an  die  Stelle  der  Trompeten  träten, 
steigert  sich  sogleich  die  Schallkraft  und  tritt  eine  höhere  Gereiztheit 
in  die  Bläser. 


Schnelle  Tonfolgen,  zumal  diatonische,  kommen  erst  bei  den  Rohr- 
inslrumeuten  in  Auwendung.  Hier  steigern  sie  schon  in  den  kleinsten 
Formen,  z.  B.  hier  — 
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in  den  Flöten,  Oboen  und  Klarinetten,  die  Heftigkeit  des  Einsatzes  mehr, 
als  blosse  Verdopplung  der  Besetzung  vermocht  hätte.  Im  dritten  Bei- 
spiel (zu  dem  man  sich  gern  noch  mehr  Itistrumenle,  vielleicht  die  Mit- 
wirkung des  Streichquartetts  hinzudenkt)  geht  die  Weise  der  Flöten 
und  /fr-Klarinetten  bis  zur  Wildheit,  die  man  noch  hätte  in  den  Obofo 
und  ^-Klarinetten  durch  ähnlich  wirkende  Figuren,  z.  B.  diese,  — 


steigern  können.  —  Was  hier  an  einzelnen  Würfen,  nur  gleichsam 
gelegentlich  eingemischten  Läufen  und  Vorschlägen  bemerkt  worden, 
gilt  auch  von  ganzen  Sätzen ,  die  von  einer  den  Bläsern  nicht  wesent- 
lich eignen  Bewegung  erfüllt  sind.  In  ihnen  sind  es  nicht,  wie  oben, 
einzelne  Riss-  und  Schlagmomente;  sondern  sie  nehmen  in  ihrer  gan- 
zen Bildung  eine  Heftigkeit  und  Wildheit  an,  die  man  auf  andre  Weise 
nicht  erlangen  kann,  die  aber  sorgsam  abzuwägen,  nach  Idee  und  Stim- 
mung der  Komposition  zu  prüfen  ist.  Der  in  der  Beilage  VI  gegebne 
Satz  mag  auch  hier  als  Beispiel  dienen. 

Selbst  in  eiuem  einzelnen  Blasinstrumente  kann  diese  eigenthüm- 
liche  Wendung  des  Karakters  beobachtet  werden.  Ein  merkwürdiges 
Beispiel  bietet  die  unsterbliche  Einleitung  zu  J.  Haydn's  Schöpfung, 
die  der  Meister  „die  Vorstellung  des  Chaos"  genannt  hat.  Wie  hier 
Alles  erst  aus  dem  Dunkel  hervor  nach  Gestallung  tappt  und  schleicht 
und  ringt,  und  erst  im  sechsundzwanzigslen Takt*)  ein  Moment  grosse- 
rer Festigung  eintritt,  in  dem  mild  und  voll,  sanfl  bewegt  und  be- 
schwichtigend die  zweite  Klarinette  mit  ihrer  Begleitungsfigur  gleich- 
sam hervorquillt,  — 


*)  S.  4  und  5  der  bei  Breit  köpf  and  Härtel  erschienenen  Partitur. 
•*)  Die  kleinen  Noten  denten  das  Streichquartett  an,  die  Oberstimmen  im  zwei- 
ten Takte  sind  Oboen.  Das  Meiste  fehlt,  —  und  gerade  hier  ist  jedes  einzelne  In- 
strument von  tiefsinnigster  Bedeutung.   An  einem  andern  Orte  kommen  wir  darauf 
zurück. 
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das  bleibe  hier  bei  Seite;  es  ist  der  Scbluss  dieses  Abschnitts  (Takt  31, 
S.  5),  der  allein  zur  Betrachtung  kommt.  Wenn  auf  diesen  Takt  das 
Orchester  (in  diesem  Augenblicke  Streichquartett,  eine  Flöte,  Oboen, 
Klarinetten,  Fagotte,  Hörner,  die  höhern  Posaunen)  in  den  Quartsext- 
akkord tritt,  wirft  sich,  ohne  weitere  Motivirung,  als  dass  man  schon 
Klarinetten  gehört  hat,  die  erste  Klarinette,  — 


wie  ein  junger  Stern  emporschicssend ,  mit  einem  rapiden  Lauf  in  die 
Höhe.  Kein  andres  Instrument,  alle  vereinten  Geigen  würden  nicht  so 
glänzend  frisch  ,  so  übermuthvoll ,  so  jugendlich  üppig  emporgestiegen 
sein.  Dass  aber  dieser  Klarinettenlauf  das  Instrument  nicht  bis  zur 
Wildheit  (S.  224)  aufregt,  liegt  in  dem  Verhältniss  der  Schallstärke 
des  einen  Instruments  gegen  das  Streichquartett  und  die  kurz  voraus- 
gegangnen  Bläser,  in  dem  milden  Karakter  der  ^-Klarinette  und  in  der 
Vorbereitung  durch  die  unmittelbar  zuvor  (Nr.  242)  hervorgehobne 
zweite  Klarinette. 


Achler  Abschnitt. 

Aufgaben. 

In  den  vorangegaugnen  Abschnitten  dieser  und  der  vorigen  Ab- 
theilung ist  so  Vieles  zu  beobachten  und  zu  versuchen  gewesen ,  dass 
die  Aufmerksamkeit  nicht  durch  Einmischung  fernerer  Betrachtungen 
zersplittert  werden  durfte.  Daher  können  wir  erst  hier**)  die  Selbstthä- 

*)  Die  mit  a.  angezeichneten  Noten  bat  die  erste  Geige,  b.  ist  zweite  Geige 
und  Krauche,  c.  Violoncell,  d.  Kootrabass,  den  wir  Takt  2  geschrieben  haben,  wie 
er  ertönt. 

**)  Im  lebendigen  Unterrichte  seh  Hessen,  wie  sich  von  selbst  versteht,  be- 
stimmte Aufgaben  sich  an  jeden  Fortschritt  der  Lehre,  und  erhallen  dadurch  den 
Jünger  in  ununterbrochen  klinstierischer  Belhätigung.  Wer  in  der  Lage  ist,  die  In- 
strumentation für  sich  allein  zu  studiren,  wird  sich  ebenso  einzurichten  suchen. 

Marx,  Komp.  L.  IV  3.  Aufl.  15 
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tigkeit  des  Lernenden  bestimmter  zur  Sprache  bringen.  Vorausgesetzt 
wird ,  dass  er  Schritt  für  Schritt  alle  ihm  allmählich  überlieferten  Or- 
gane in  einzelnen  Sätzen  nach  allen  Seiten  hin  in  Anwendung  gebracht 
habe,  wie  auch  schon  früher  begehrt  worden.  Diese  kleinen  Vorver- 
suche machen  es,  wie  schon  S.  129  gesagt  worden,  dem  liebenden 
leicht,  seine  ganze  Aufmerksamkeit  und  Theilnahme  den  Instrumentes 
zuzuwenden,  sich  ganz  in  ihr  Wesen  zu  versenken  und  aus  ihnen  her- 
aus zu  erfinden,  eben  weil  die  Komposition  selbst  keinen  eigentümlich 
bestimmenden  Inhalt  hat. 

Die  wirklichen  Kompositionsübungen  nun,  die  sich  den  Wirver- 
suchen arisch  Hessen,  müssen,  wenn  sie  im  Einklang  mit  der  Lehre  blei- 
ben wollen,  vornehmlich  zwei  Bedingungen  erfüllen.  Sie  müssen  Er- 
stens jedesmal  den  bestimmten  Umkreis  von  Instrumenten,  der  dem 
Jünger  in  den  verschiednen  Lehrabschnitten  gezogen  ist,  inne  halten, 
sich  also  zuerst  (S.  128)  auf  den  Verein  von  zwei  Klarinetten  und  Fa- 
gotten ,  dann  von  drei  Klarinetten ,  zwei  Fagotten  beschränken  >  dann 
Kontrafagott,  dann  Horner  zuziehn  u.  s.  w.  Zweitens  müssen  sie 
dem  Karakter  der  Harmoniemusik,  und  zwar  auf  jeder  Stufe  dem  der 
eben  vereinten  Instrumente  —  jedes  einzelnen  und  ihres  Vereins  ent- 
sprechen. 

Im  Allgemeinen  entsprechen  der  Harmoniemusik  von  allen  Kom- 
positionsformen die  einfachem  am  besten,  weil  die  Blasinstrumente  sel- 
ber für  einfachere  Wirkungen  am  geeignetsten  sind.  Schon  dies  weiset 
auf  die  Liedformen,  namentlich  Tanz  und  Marsch,  und  auf  die 
kleinen  Roodoformen.  Sie  alle  haben  für  Harmoniemusik  auch 
den  Vortheil  der  Kürze.  Denn  das  Blasinstrument  —  und  so  auch  der 
Verein  von  Blasinstrumenten  —  ist  von  so  bestimmtem  und  daher  um- 
gränztem  Karakter,  dass  er  denselben  bald  zum  Ausdruck  gebracht 
hat,  dann  aber  bald  in  Gefahr  geräth,  einförmig  und  ermüdend  zu  wer- 
den, während  die  minder  positiven  Saiteninstrumente  weit  mannig- 
fachere Stimmungen  und  Bedeutungen  in  sich  tragen  und  längere  Zeit 
brauchen,  sich  auszusprechen,  ohne  Gefahr  der  Eintönigkeit  und  Er- 
schöpfung. Es  fragt  sich  nun  noch,  welche  Aufgaben  auf  jeder  Stufe 
die  angemessenem  sein  mögen?  Hier  soll  und  darf  keine  Vorschrift  dem 
eignen  Ermessen  eines  Jeden  vorgreifen;  was  wir  darüber  äussern, 
sind  Vorschläge ,  die  nur  unsre  Ansicht  vom  Karakter  und  Vermögen 
jeder  Stufe  andeuten. 

Mit  dem  Quartett  von  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotten  schei- 
nen Mos  einfache,  bald  sanftere,  bald  mulhigere  Liedsätze  darstellbar 
zu  sein ,  in  denen  weder  eine  Hauptstimme  zu  freier  und  reicher  Ent- 
wicklung kommt,  noch  Individualisirung  der  einzelnen  Stimmen  weiter, 
als  etwa  in  Nr.  140,  verfolgt  werden  kann. 

Mit  dem  Zutritt  einer  Prinzipalklarinette  ist  die  Ausführung  einer 
freien  und  reichern  Haupistimme  mit  voller  Begleitung  möglich.  Diese 
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Hauptslimme ,  die  Klarinette  also ,  bedingt  den  Karakter  des  Ganzen. 
Wir  suchen  eine  Liedform ,  deren  Karakter  dem  der  Klariuette  ent- 
spricht und  die  eine  reicher  entfaltete  Hauptstimme  tariert;  es  scheint 
keine  so  geeignet  als  die  Form  der  Polonaise  (Nr.  145,  Th.  II. 
S.  508),  die  also  hier  urisre  Aufgabe  wird.  Andre  Liedsätze  sollen  hier- 
mit nicht  ausgeschlossen  sein. 

Sobald  das  Kontrafagott  und  dann  die  Hörner  zugezogen  sind, 
können  Tänze,  Märsche  zu  ländlichen  Aufzügen  u.  s.  w.  schon  mit 
hinreichender  Besetzung  geschrieben ,  Ober-  und  Unterstimme  schon  in 
Gegensatz  gebracht,  —  dann  kann  bei  dem  Zutritt  der  Flöten  und 
Oboen  die  Melodie  wechselnd  bald  diesem ,  bald  jenem  Instrument  und 
den  verschiednen  Zusammenstellungen  derselben  gegeben,  auch  in  die 
Mitte  gelegt  werden.  Besonders  in  Adagiosätzen  (kleine  Rondo- 
oder Liedformen)  und  Variationen  ist  dies  unter  steter  Beobachtung 
des  Karakteristiscben  jedes  Instruments  ausführbar. 

Für  grosse  Harmoniemusik  sind  Märsche  und  Tänze,  nament- 
lich wieder  die  Polonaise,  die  nächsten  Aufgaben. 

In  all1  diesen  Formen  kann  der  Satz  für  Hnrmoniemusik  künstle- 
risch auf  mannigfaltige  Weise  geübt  und  eine  Seite  und  Wirkungsart 
der  Blasinstrumente  nach  der  andern  zur  Geltung  gebracht  werden.  Es 
fehlt  aber  noch  eine  Form,  die  Gelegenheit  giebi :  ein  und  denselben 
Gedanken  durch  Wahl  der  Organe  und  Behandlung  in  das  mannigfal- 
tigste Liebt  zu  stellen;  —  oder  umgekehrt :  die  verschiednen  Organe 
und  ihre  Verknüpfungen  an  demselben  Gedanken  zu  bethätigen  und  da- 
bei die  Auffassung  ihres  Wesens  und  Karakters  zu  erproben.  Keiue 
von  allen  Kunstformen  ist  dazu  so  wohl  geeignet,  als  —  die  Fuge4). 

Wir  stellen  daher  als  letzte  und  höchste  Aufgabe  für  das  Studium 
des  Harmoniesatzes 

eine  Ouvertüre  in  Fugenform, 


*)  Zunächst  gebea  wir  sie  cor  Uebuug.  Dann  möge  sie  Muncbem,  der  veran- 
lasst ist  für  Harmooiemimk  zu  schreibe»,  ein  Wink  auf  die  grosse  Macht  sein,  zu 
der  sich  die  Harmoniemusik  im  polyphonen  Satz  erbeben  kann,  eine  Macht,  die 
bisher  fast  gar  nicht  benutzt  worden  ist  und  deren  Vernachlässigung  eine  von  den 
Ursachen  ist,  die  das  ganze  Kunstgebiet  auf  niederer  Stufe  festhalten,  als  ihm  er- 
reichbar wäre.  Mag  auch  der  Karakter  der  Harmoniemusik  und  der  im  Leben  ihr 
»gewiesene  Schauplatz  in  freier  Luft  und  im  Kreise  des  Volks  mehr  auf  Zusam- 
nenschall  und  einfachste  Gestaltung  eingerichtet  sein,  doch  sollte  die  andre  Seite, 
tiefere  dramatische  Entfallung  der  Stimmen,  nicht  versäumt  bleiben,  schon  um  des 
Gegensattes  und  der  Manuigfaltigkeit  willen.  Damit  würde  dem  ewigen  Gelärm, 
dem  unablässigen  Geschrei  des  Blechs  und  dieser  Übeln  Maskerade  gesteuert,  die 
Beetbo ven'sche  Klaviersonaten  oder  Mozart'scbe  und  Verdi'scbe  Opern  unter 
die  Janitscbarenmusik  steckt,  in  der  sie  sieb  oft  ausnehmen  wie  zarte  Kinder  unter 
der  Last  eiserner  Helme  und  Panzer.  Unsre  geschickten  Miütairmusiker  können 
Besseres  leisten,  vielleicht  als  sie  selber  ahnen  ,  und  haben  von  solcher  Arbeit  (wir 
aus  eigner  Erfahrung)  Freuden  zu  erwarten,  die  sie  bisher  versäumt. 

15* 
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während  die  üblichen  Formen  der  Ouvertüre  an  einem  andern  Orte  zur 
Sprache  kommen.  Die  hier  zur  Hebung  vorgeschlagnc  Fuge  wird  dess- 
wegen  als  Ouvertüre9)  bezeichnet,  damit  der  Komponist  sogleich  darauf 
hingewiesen  werde,  ihr  einen  gewissen  Karakter  der  Oeffentlichkeit, 
Grossartigkeit,  Pracht,  Feierlichkeit  —  und  was  sich  ihm  sonst  zo 
Gunsten  grossartiger  und  mannigfaltiger  Orcheslerwirkung  vorstellt  — 
zu  geben.  Denn  dass  die  Fugenform  auch  ganz  andre  Stimmungen ,  — 
die  der  Stille,  der  Wehmulh,  heitrer  Laune  u.  s.  w.  in  sich  aufnehmen 
kann,  wissen  wir  (Th.  II.  S.  260)  langst,  wollen  uns  aber  alT  diese 
der  Massenwirkung  ungünstigen  Wege  versagen.  Die  Fuge  ist  auch 
in  dieser  Beschränkung  desswegen  für  unsern  Zweck  die  geeignetste 
Form ,  weil  sie  in  der  vielfachen  Wiederholung  ihres  Themars  Anlass 
giebt,  dasselbe  nebst  seiner  Umgebung  auch  vielfach  anders  zu  ins  im- 
mentiren. 

Es  versteht  sich  übrigens,  dass  bei  dieser  und  allen  grössern  Auf- 
gaben ein  Entwurf  der  Abfassung  der  Partitur  vorausgehn  mnss.  Schon 
bei  den  höhern  Aufgaben  der  frühern  Theilc  und  im  vorliegenden  schon 
bei  den  Sätzen  für  mehrere  Blechinstrumente  (S.  73)  haben  wir  die 
Wichtigkeit  des  Entwurfs  hervorgehoben ;  bei  den  jetzigen  weit  zusam- 
mengesetztem Aufgaben  ist  er  unerlässlicb.  Zuerst  hält  man  in  ihm 
nur  die  wesentlichen  Tonmomenle  fest,  indem  man  jedoch  von  Anfang 
an  sich  bestimmte  Instrumente  vorstellt.  Dann  werden  die  Grundzüge 
vervollständigt,  dann  —  unter  steler  Rücksicht  auf  die  Instrumente, 
die  man  dazu  ausersehn  —  die  Verdopplungen  u.  s.  w.  zugefügt  und  die 
Instrumentation  mit  Zeichen,  abgekürzten  Worten  u.  s.  w.  angemerkt. 
Bei  verwickelten  Stellen  kann  man  von  zwei  Systemcu  auf  drei  und 
noch  mehr  Übergehn.  Anfangs  wird  die  Skizze  das  Ansehn  eines  ein- 
fachen Klavierauszugs  annehmen,  nach  und  nach  das  eines  überlade- 
nen. Nur  so  kann  man  Wirrnissen  und  schweren  Umänderungen  in 
der  Partitur  entgehn. 

Wie  ist  nun  die  obige  Aufgabe  auf  das  Sachgemässeste  zu  lösen? 

Vor  allen  Dingen  setzen  wir  fest,  dass  für  diese  grösste  und  gross- 
artigste Aufgabe  grosse  Besetzung  genommen  werde. 

Sodann  erkennen  wir  zwar  die  Vortheile,  die  die  Fugenform 
bringt,  dürfen  aber  dabei  auch  die  Gefahr  nicht  übersehn,  uns  durch 
Hingebung  an  den  polyphonen  Satz  (S.  217)  von  jener  Einfachheit  zu 
entfernen,  in  der  die  grossarligste  Massenwirkung,  also  die  mächtig- 
sten Aeusserungen  gerade  der  Harmoniemusik  zu  finden  sind.  Diese 
Massenwirkung  —  und  zu  ihren  Gunsten  selbst  Rückkehr  zu  homopho- 
nem Satze  —  dürfen  wir  uns  nicht  versagen.   Wir  wollen  daher  zur 


♦)  Die  Ouvertüre  ist  bekanntlich  zur  Eröffnung  irgend  eines  feierlichen  oder 
restlichen  Vorgangs,  einer  dramatischen  Darstellung  u.  s.  w.  bestimmt.  Das  Nähere 
späterhin. 
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Fuge  eiue  Einleitung  kotnponiren,  in  der  die  Massenwirkung  unbe- 
schränkt vorwalte;  vielleicht  kehrt  die  Einleitung  als  Sch lusssa tz 
wieder.  Demnächst  wollen  wir  uns  in  der  Fuge  selbst,  und  zwar  iu 
den  Zwischensätzen,  gelegentlich  leichtere  und  freiere  Behandlung, 
sogar  Rückkehr  zum  Homophonen  gestatten,  um  grössere  Ruhe  und 
Einfachheit  wieder  zu  gewinnen,  als  die  Fuge  gewährt.  Auf  diese 
Weise  finden  wir  auch  Gelegenheit  zu  einem  Ruhe-  und  Sammelpunkt 
unsers  Orchesters  am  Schlüsse  des  ersten  Theils. 

Prüfen  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Fuge  selbst  die  Kräfte  unsers 
Orchesters,  so  stossen  wir  vor  allem  auf  eine  hier  wesentliche  Ver- 
schiedenheit. Ein  Thcil  unsrer  Instrumente  ist  zu  lebhafter  Bewegung 
und  der  Ausführung  mannigfacher  Figuren  fähig,  ein  andrer  weniger 
oder  gar  nicht;  Flöten,  Klarinetten,  Fagotte,  Oboen,  Bassethöruer,  — 
in  enger  Begräuzung  allenfalls  auch  das  Horn,  —  gehören  in  die  erste 
Reihe;  Posaunen,  Trompeten,  Serpenl,  Kontrafagott  u.  s.  w.  in  die 
zweite.   Wir  müssen  daher  die  letzlern  Instrumente  entweder  vou  der 
Fogenarbcit  ausschliessen  und  zur  Ausfüllung  der  einfachem  Zwischen- 
sätze u.  s.  w.  gebrauchen,  —  wodurch  die  Hauptsätze  durch  Schall- 
sebwäche  in  Schatten  gestellt  Vürden ;  oder  wir  müssen  die  Fuge  selbst 
so  einrichten,  dass  alle,  dass  wenigstens  die  meisten  Instrumente 
(allenfalls  mit  Ausschluss  der  Trompeten,  Hörner  und  Pauken)  in  ihr 
als  Realslimmen  mitwirken  können.  Unangemessen  war'  es  aber,  woll- 
ten wir  zu  Gunsten  der  schwerern  Instrumente  auch  die  letchlcu ,  die 
ganze  Komposition  von  lebhafterer  Bewegung  zurückhalten ;  es  muss 
für  beiderlei  gesorgt  werden. 

Dies  ist  füglich  nicht  besser  zu  erreichen ,  als  in  der  Form  der 
Doppel  fuge,  in  der  ciu  schwereres  uud  ein  leichteres  Subjekt  gegen 
einander  treten ;  setzen  wir  als  Beispiel  diese  beiden  Subjekte  — 

Allegro  maestoso.  EBBfiH  ^ 


fest,  um  an  ihnen  das  Notlüge  aufzuweisen.  Zunächst  bemerken  wir, 
dass  beide  Subjekte  zuletzt  um  eine  Dezime  auseinandertrcteii,  mithin 
bei  der  Umkehrung  — 


einander  kreuzen ,  wenn  die  Versetzung  nicht  um  zwei  Oktaven  er- 
folgt. Günstig  trifft  es  sich,  dass  die  Subjekte,  jedes  einzeln  und  beide 
gleichzeitig,  —  wie  hier  — 
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nur  an  ein  Paar  Kombinationen  zu  sehen  ist,  —  die  Verdopplung  in 
der  hohem  oder  liefern,  oder  das  eine  in  der  höhern,  das  andre  in  der 
tiefern  Terz  zulassen*),  mithin  Anlass  geben,  dieses  oder  jenes  Instru- 
ment in  einer  ihm  günstigem  Tonlage  hoher  oder  tiefer  einzuführen, 
oder  durch  Verdopplung  in  der  Terz  oder  Sexte  die  Inslrumeute  so- 
gleich verbunden  und  verstärkt  auftreten  zu  lassen. 

Setzen  wir  endlich  noch  hinzu,  dass  die  zweite  Form  der  Doppel- 
fuge (Th.  II.  S.  468)  für  unsre  jetzige  Aufgabe  die  günstigste  scheint, 
weil  sie  neben  dem  Festen  und  Ruhigen  zugleich  das  Bewegtere  und 
Anregendere  giebt. 

So  viel  zur  Vorbereitung.  Es  kann  auf  dieser  Stufe  des  Lehr- 
gangs nicht  nöthig  erscheinen ,  über  die  Fugenkooiposition  an  sich  et- 
was zu  sagen,  oder  die  oben  vorgcschlagnen  Subjekte  zu  eiuer  voll- 
ständigen Fuge  zu  verarbeiten.  Nur  darauf  kommt  es  noch  an,  zu  er- 
wägen :  wie  die  Fuge  von  Harmoniemusik  darzustellen,  —  und  umge- 
kehrt, wie  diese  in  der  Fugenform  zu  vielseitiger  Geltung  zu  bringen 
ist?  Um  dies  gleich  in  künstlerischer  Weise  zur  Anschauung  zu  brin- 
gen, lassen  wir  eine  Fuge  in  Gedanken  in  uaturgemässer  Ordnung  sich 
vor  uns  entwickeln. 

Nach  der  Einleitung  hebt  die  erste  Durchführung  an,  zuerst  zwei- 
stimmig, dann  drei-  oder  vierstimmig.  Hier  bedarf  es  keiner  gesleiger- 


*)  Es  hat  »ich  also  eio  vierfacher  polymorphischer  Kontrapunkt  gebildet,  des- 
sen zahlreiche  Kombinationen  aus  Tb.  II.  S.  595  Ml  602  bekannt  sind.  Allein  es 
ist  in  der  Tbat  zufällig  geschehn  und  man  kann  nicht  rathen,  bier,  —  wo  alte  Auf 
merksamkeit  auf  die  Instrumentation  gerichtet  sein  soll,  dergleichen  Gestaltung« 
absichtlich  zu  bilden. 


\ 
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teil  Kraft,  auch  ist  es  noch  nicht  an  der  Zeit,  die  Instrumente  zu  indi- 
vidualisiren ;  das  Erslcre  wird  durch  den  Verlauf  der  Fuge  herbeige- 
führt, das  Letztere  findet  seine  angemessnere  Stelle  im  zweiten  Theile 
der  Fuge,  der  bekanntlich  vorzugsweise  den  eigenthümlichern,  feinern, 
bewegtem  und  erregtem  Partien*)  gewidmet  ist.  Die  erste  Durchfüh- 
rung wird  also  von  den  Instrumenten,  die  sich  am  besten  für  die  Tou- 
lage  eignen,  und  so  stark,  dass  beide  Subjekte  den  gebührenden  Nach- 
druck erhalten,  besetzt.  Nehmen  wir  Nr.  244  als  ersten  Einsatz  der 
Fuge  an,  so  könnte  das  erste  Subjekt  von  Fagolten  und  Bassethörnern, 
das  zweite  von  der  ersten  ^-Klarinette  genommen  werden.  Die  Ant- 
wort auf  das  erste  Subjekt  würde  von  der  zweiten  ß-Klariuette  und 
beiden  Oboen,  auf  das  zweite  von  den  Bassethörnern  — 

.  unU.  
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Oboen. 


Zweite 

R-KUrinelte. 


X: 


gegeben ,  wobei  zwar  die  Oboen  den  ersten  Ton  aussetzen  oder  eine 
Oktave  höher  nehmen  müssten,  der  Einsatz  der  Klarinette  aber  auf 
einen  ihrer  starkem  Töne  (S.  120)  fiele.  Wollte  man  die  Durchkreu- 
zung der  Stimmen  vermeiden,  so  müssten  statt  der  Bassethörner  die 
Fagotte  das  zweite  Subjekt  eine  Oktave  tiefer  nehmen;  indess  hat  die 
Kreuzung  der  Stimmen  um  so  weniger  zu  sagen,  da  die  Klangverschie- 
denheit unterscheiden  hilft. 

Zum  dritten  uud  vierten  Mal  köunten  die  Subjekte  folgcnder- 
massen  auftreten;  bei  A.  — 

A.  B. 


würde  das  erste  von  Oboen  und  Flöten,  das  zweite  von  Fagolten, 
B.  das  erste  von  Fagotten  und  dem  Serpent,  das  zweite  von  den  Flöten 
and  der  ersten  Oboe ,  oder  bei  stärker  besetztem  Gegensatze  der  Es- 
Klarinette  genommen  werden  können.  Es  würden  also  die  Instrumente 
folgcndermassen  — 


*)  Aas  der  Lebre  von  der  Grundform  der  Fuge  wissen  wir,  dass  Engrübrun;, 
Verkleinerung,  Zergliederung,  Verkebrung,  neue  und  gesteigerte  Gegensätze  ihren 
Haoptsitz  im  zweiten  Tbeit  baben. 
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1)  I.  Fagotte  und  Bassethörner, 
II.  erste  ^-Klarinette, 

2)  I.  Oboen  und  zweite  B-Klarinette, 
II.  Bassethörner,  —  oder  Fagotte, 

3)  I.  Oboen  und  Flöten,  1 
II.  Fagotte,  1 

4)  I.  Serpent  und  Fagotte,  I 
II.  Flöten  ii  ml  erste  Oboe,  — -  oder  jfo-Klarinette,  I 

vertheilt  sein;  das  erste,  schwere  Subjekt  wäre  stets  schärfer  und  J 
stärker,  das  zweite  leichter  und  vorzugsweise  von  den  flüssigen!  In-  I 
strumenten  besetzt;  die  Klangfarbe  würde  bei  jedem  Eintritt  eines  Sub- 
jekts eine  andre  sein  und  dadurch  jeder  Eintritt  hervorgehoben ,  das 
Ganze  mannigfacher   werden.    Dass  sich  noch  andre  Kombinatio- 
nen treffen  Hessen ,  beiläufig  der  zweimalige  Eintritt  der  Oboen  zum 
ersten  Subjekt  etwas  einfarbig  wirkt  (sie  sind  nur  geeignet,  demselben  I 
Nachdruck  und  Schärfe  zu  geben),  bemerkt  man  leicht.  I 

Nehmen  wir  nun  auch  an,  dass  innerhalb  dieser  Durchführung 
noch  andre  Instrumente  (Hörner  z.  B.  und  chromatisches  Tenorhoro) 
den  Gegen-  oder  Zwischensatz  verstärkt  haben:  so  fehlt  es  doch  am 
letzten  Nachdruck,  an  der  Einführung  des  Tutti.  Soll  dieses  erst 
im  Zwischensatz  auftreten,  so  wird  der  Nachdruck  auf  eine  Nebenpar- 
tie gelegt.  Wir  würden  vorziehn ,  noch  innerhalb  der  Durchführung 
das  Orchester  zur  vollen  Wirkung  zu  bringen,  mithin  die  Durchführung 
zu  einer  übervollständigen  zu  erweitern,  und  zwar  —  dem  Karakter 
jedes  Subjekts  gemäss  —  das  erste  Subjekt  dem  Basse ,  das  andre  der 
Oberstimme  zu  geben.  Es  könnte  vom  letzten  Standpunkte  der  The- 
mate,  Z?dur,  zuletzt  (nach  längerm  Zwischensatz  oder  ohnedem)  das 
Orchester  in  dieser  —  oder  einer  ähnlichen  Weise  — 

(Siehe  das  Beispiel  249,  folg.  Seite.) 


in  den  Hauptton  und  zum  letzten  Eintritt  beider  Subjekte  geführt  wer- 
den. Hier  legen  wir  das  erste  Subjekt  in  die  tiefste,  das  zweite  in  die 
oberste,  beide  noch  unbenutzte  Tonlagen,  —   


beide  unter  starker  Besetzung,  und  stellen  in  die  Mitte  die  ganze  nicht 
für  jene  verwendete  Masse  der  Instrumente.  Die  Beilage  VII  giebl 
einige  Takte  als  Beispiel,  wie  diese  Stelle  sich  bilden  Hesse;  es  wird 
vorausgesetzt,  dass  von  da  aus  der  Zwischensatz  sich  möglichst  ein- 


Digitized  by  Google 


233 


249 
Flöten. 

Oboen. 


B-Klarinetten. 


-** — — - 


Fagotte.  < 


Kontrafagott 
und  Scrpent. 


E$-Trompcten 
und  Hörner. 


B-  Pauke, 
gr.  Trommel 
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fach ,  aber  mit  vollem  Orchester  fortsetze  und  den  ersten  Theil  der 
Fuge  mit  Kraft  abschliesse. 

Volltönender  hätte  sich  übrigens  der  in  der  Beilage  gegebne-  Sau 
gemacht,  wenn  die  erste  Oboe  und  Klarinette  das  zweite  Subjekt  ge- 
nommen und  die  Flöten  es  nur  in  der  Oktave  verdoppelt  hätten.  Allein 
dann  würden  jene  Instrumente  als  Hauptslimme  vernommen  worden 
sein  und  das  Thema  wäre  durch  die  Verdopplung  für  seinen  Karaktcr 
zu  stark  und  lastend  geworden.  Jetzt  liegt  es  eine  Oktave  höber;  in 
dieser  Lage  und  der  dabei  nölhigen  Besetzung  würde  es  zu  heftig  und 
pfeifend  hervortreten,  wenn  es  nicht  auf  so  vollstimmiger  und  starker 
Unterlage  ruhte,  als  hier  vorausgesetzt  ist. 

In  dem  weitern  Forlgang  der  Fuge  wird  nun  der  reichlichste  An- 
lass  gefunden,  neben  der  Entwicklung  des  Ganzen  die  verschiednen  In- 
strumente und  ihre  Zusammenstellung  zur  mannigfachsten  Geltung  zu 
bringen.  Die  Fuge  wird  leichtere  und  schwerere,  beweglichere  und 
minder  bewegliche  Durchführungen,  Zwischensätze  u.  s.  w.  fodern; 
jeder  dieser  Momente  bedingt  die  besondre  Wahl  der  gerade  für  ibn 
geeigneten  Instrumente.  Eiue  leichtere  nnd  zartere  Einführung  beider 
Subjekte  könnte  z.  B.  iu  dieser  Weise  *)  — 


Flöten.                                                          ,             |  ' 
x  -0-  b  .  ■  ß-t  .#—  ~.   £  t  ß  -f-  -f-  


Ohorn . 
lmo 


B-K  1.»  r  incl  len . 


lmo 


Bas*cthöi  nrr. 

lmo 

rJ   ~ 


ß  u  


9 


Es-llöruer. 


lmo 


Fagotte. 


lmo 


*)  Hier  ist,  wie  gesagt,  weder  (des  Raumes  wegen)  ausführbar,  noch  ratbsam, 
eine  vollständige  Ouvertüre  vorzuarbeiten,  »der  die  in  ihr  möglichen  Kombiuaüo- 
nen  in  grösserer  Vollständigkeit  aufzuführen ;  dies  würde  unnöthip  sein  nod  dem 
Jünger  den  Vortbeil  eigner  Er-  nnd  Auffindung  schmälern.  Bs  bedarf  nur  einiger 
Andeutungen,  die  wir  leichterer  Liebersicht  wegen  alle  in  den  Hanptton  setzen. 
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stalthaben;  erste  Flöte  und  Oboe  nehmen  in  Terzverdopplung  das 
erste,  Bassethorn  das  zweite,  —  dann  Oboe  und  Klarinette  das  erste,  Fa- 
gotte das  zweite  Subjekt  in  Verdopplung,  —  wobei  die  ünlerstimme 
des  letztern  tonleichter  gebildet  wird ,  um  den  beweglichen  Satz  nicht 
xu  sehr  zu  belästigen.  Die  Themate  sind  hier  von  verschiedner  Klang- 
farbe; das  erste  setzt  in  der  Flöte  schwach  ein,  wenn  nicht  im  voraus- 
setzlichcii  Zusammenhange  der  erste  Ton  der  Oberstimme  von  andern 
Instrumenten  unterstützt  wird;  schärfer  bildet  sich  der  Einsatz  in 
C'moll,  wo  man  annehmen  muss,  dass  die  erste  Klarinette  zu  neuem 
bedeutendem  Einsätze  vorbehalten  bleibt. 

Hier  ist  die  Bewegung  in  Untcrslimmen  gelegt  und  durch  das 
schwerere  erste  Subjekt  gehemmt.  In  leichterer  Weise  tritt  hier  — 


Ö2  Fiöle. 


Ol.oe. 


B-KUrincncn.  #_ 
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das  zweite  Subjekt  allein  in  den  Oberstimmen,  in  einer  nicht  weit  oder 
streng  durchgesetzten  Engführung  auf.  Es  würde  sich  übrigeus  bei  der 
Ausführung  zeigen,  was  wir  schon  S.  217  bemerkt  haben:  dass  die 
Individualisirung  der  Stimmen,  der  polyphone  Salz  in  der  Harmonienw- 
sik  seihst  bei  so  leichter  Besetzung  wie  die  obige  stets  eine  Schwere 
annimmt,  die  nicht  immer  der  Intention  des  Komponisten  entspricht. 
Auch  in  unserm  Fugenprojekt  würden  die  leichtesten  Partien  entweder 
ganz  homophon  gehalten  (wie  wir  selbst  von  dem  Hochmeister  der 
Pugenkunst,  Seb.  Bach,  aus  seinen  grossen  Klavier-  und  Orgelfogen 
lernen  können),  oder  doch  weit  leichter  an  den  eigentlichen  Fugensati 
angeknüpft  werden  müssen.  Es  könnte  vielleicht  dem  vorstehenden 
Satz  eine  leichtere  Gangpartie  vorausgegangen  sein  und  in  dieser  — 
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Weise  auf  jenen  und  zur  Rückkehr  in  das  Spiel  der  Subjekte  einge- 
lenkt werden. 

Diesen  Herleitungen  aus  dem  zweiten  Subjekt  gegenüber  könnte 
auch  das  erste  einmal  ausschliesslich  und  mit  dem  ihm  gebührenden 
Nachdrucke  zur  Geltung  kommen  wollen ;  es  könnte  sich  eine  Eng- 
fäbrung  — 


254 
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bilden,  deren  drei  Stimmen  (A.,  B.,  C.)  vielleicht  so  — 

A.  —  Alt-,  Tenorposaune,  chromatisches  Horn, 

B.  - —  Bassposaunc,  Serpent, 
G.  —  Oboen,  ffr-Klarinette, 

zu  besetzen  wären,  während  Flöten,  Klarinetten,  Fagotte  u.  s.  w.  für 
deu  Gegensatz  oder  zu  neuen  Eintritten  übrig  blieben. 

Zum  Schlüsse  geben  wir  noch  in  der  Beilage  VIII  einen  Satz,  der 
mit  der  Einfuhrung  beider  verdoppelten  und  stark  besetzten  Subjekte 
anhebt,  sich  zum  Tulti  erhebt,  dann  aber  das  erste  Motiv  des  zweiteu 
Subjekts  benutzt,  um  Instrument  auf  Instrument,  —  es  treten  nach 
einander 

Bassethörner  mit  Fagott, 

Oboen, 

Trompeten, 

zweite  Zf-Klarinette, 

erste  Ä-Klarinetlc  mit  ^-Klarinette, 

zweite  Flöte  mit  Ef-Klarinette, 

erste  Flöte  mit  Pikkolflöte 
ein,  —  gleichsam  herbeizulocken  und  so  durch  Ansammlung  derselben 
ein  crescendo  der  Instrumentation  zu  bilden. 

Diese  Weise  des  Anwachsens  ist  ein  drittes  Mittel  zu  einem 
Zwecke,  der  immer  als  derselbe  erscheint:  zur  Steigerung.  Wir 
köunen  steigern 

1.  durch  Emporschreiten  in  höhere  Tonlagen, 

2.  durch  das  eigentliche  crescendo ,  —  indem  wir  uns  aus  piano 

oder  meno  forte  /.um  ptü  forte,  fort/t  u.  s.  w.  erheben, 

3.  durch  Stimmvermehruug, 

die  wir  schon  im  Klavier-  und  Ghorsatze  beobachtet  haben,  die  aber 
erst  im  Orchestersatze ,  wo  jede  Stimme  durch  eigne  und  meist  klang- 
verschiedne  Organe  dargestellt  ist,  wichtig  wird.  Allein  der  Zweck  und 
Sinn  dieser  drei  Steigerungen  ist  doch  ein  innerlich  verschiedner. 
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Wenn  eine  Stimme  oder  mehrere  mit  einander  zu  hohem  Tonlagen 
sich  erheben,  so  ist  dies  (Th.  I.  S.  22)  Spannung  und  Steigerung  ihrer 
Stimmung,  ihres  Innern,  des  Inhalts  der  Tonfolge.  Wenn  die  Musik 
sich  in  einzelnen  Schlägen  oder  ganzen  Partien  zum  forte  erhebt,  so 
spricht  sich  darin  das  Bewusstsein  aus  ,  dieser  Schlag  oder  diese  Partie 
sei  eine  vorzugsweis*  zu  bemerkende  —  und  der  Wille,  sie  hervorzu- 
heben. Die  Ansammlung  von  Stimmen  endlich  ist  der  Ausdruck  dafür, 
oder  vielmehr  die  Folge  davon,  dass  mehr  und  mehr  Individuen  an  dem 
musikalischen  Vorgang  sich  bcthätigen,  dass  dieser  ein  allgemeinerer 
—  und  damit  auch  ein  vielseitigerer  wird.   Diese  letzlere  Gestallung, 
die  wir  oben  in  das  Auge  gefasst,  ist  also  eine  mehrfach  bedeutsame: 
es  treten  mehr  und  mehr  Stimmen  zusammen,  — 
es  trelen  Stimmen  vcrschiednen  Klangs  und  Karaklers  zu- 
sammen, — 

sie  haben  bei  ihrer  Theilnahme  am  Salze  mehr  oder  weniger 

verschiednen  Inhalt  zu  äussern,  — 
ihre  Ansammlung  vermehrt  die  Schallmasse,  bringt  also 
( gleichsam  gelegentlich )  dadurch  auch  ein  eigentliches 
crescendo  hervor; 
aber  sie  ist  von  den  andern  Gestaltungen  und  namentlich  vom  cre- 
scendo im  Innern  wie  Aeussern  wesentlich  verschieden. 

Und  eben  diese  Stelle  giebt  besonders  in  ihrem  siebenten  Takte 
nochmals  zu  bedenken,  wie  leicht  man  sieb  aos  der  den  Bläsern  zu- 
träglichen Eiufachheit  hinauslockeu  lässf). 


*)  Hierzu  der  Anhang  L. 
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Einleitung. 


Die  Benennung  Orchester  ist  zwar  gelegentlich  schon  für  die 
Masse  der  zur  Harmoniemusik  vereinten  Instrumente  gebraucht  wor- 
den. Genauer  aber  bezeichnet  dieser  Name  (S.  3)  den  Verein  von  Sai- 
ten-, namentlich  von  Streichinstrumenten,  in  mehrfacher  Besetzung, 
und  Blasharmonie  zu  masseuweiser  Wirksamkeit. 

In  diesem  bestimmtem  Siune  wird  der  Name  von  nun  an  ge- 
braucht. Der  Orchestersatz,  den  das  neunte  Buch  abzuhandeln 
bat,  ist  der  Satz  für  die  in  Massen  vereinten  Streich-,  auch  sonstigen 
Saiteninstrumente  und  die  Blasharmonie,  also  für  den  Verein  von 

Streichinstrumenten, 
Rohrinstrumenten, 
Blechinstrumenten, 
zu  dem  die  Schlaginstrumente,  auch  sonstige  Saiteninstrumente  und 
die  Orgel  zutreten  können. 

Dieser  Verein  von  Instrumenten  kann  mehr  oder  weniger  umfas- 
send sein. 

Umfasst  er  blos  Blasinstrumente,  so  heisster,  wie  wir  wissen, 
Harmoniemusik.  Hierüber  hat  das  vorige  Buch  berichtet. 

Beschrankt  er  sich  auf  die  massenweise  Verwendung  von  Streich- 
instrumenten,  so  müsste  er  Orchester  oder  Chor  der  Streichin- 
strumente genannt  werden.  Es  ist  übrigens  dem  Verf.  kein  unserer 
Zeit  angehöriges  Kunstwerk  dieser  Art  bekannt*).  Nur  ein  Paar  Ouver- 
türen von  altern  Komponisten  (A.  Scarlatti,  Handel  u.  A.)  wären  zu 
erwähnen,  beweisen  aber  nichts,  als  die  —  Genügsamkeit  damaligen 
Instrumentalsatzes. 

Verbindet  er  mit  dem  Streichchor**)  Blasinstrumente,  —  ist 
also  Orchester  im  eigentlichen  Sinne  vorhanden,  —  so  können  weniger 


*)  D*ss  in  Paris  eigentliche  Quartette  (für  Solo-Streichinstrumente  komponirt) 
mit  vier-  oder  sechsfacher  Besetzung  gegeben  worden,  —  entschieden  gegen  die 
Absiebt  der  Komponisten  und  gegen  den  Sinn  der  Kompositionsgatlung,  die  in  jeder 
Stimme  durchaus  individuelle  Feinheit  will,  —  kommt  hier  nicht  in  Betracht,  weil 
die  Werke  eben  nicht  für  Orchester  gesetzt  sind. 

**)  Diesen  Chor  nennt  man  meistens  nach  der  gewöhnlichen  Zahl  seiner  Stim- 
men Streichquartett.  Es  ist  gegen  Sprachgebrauch  schwer  anzukämpfen  und 
>o  der  Regel  hat  derselbe  irgend  einen  wenn  nur  einseitig  haltbaren  Grund  ;  so  der 
^ame  Streichquartett.  Allein  es  bezeichnet  auch  den  nicht  orchestralen  (mehrfach 
besetzten),  sondern  Soloverein  von  vier  Streichinstrumenten  zu  der  Kunstrorm 
de»  Quartetts. 
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oder  mehr  Blasinstrumente  in  Thätigkeit  kommen,  und  dies  in  gar  man- 
nigfacherZahl  und  Auswahl.  Es  ist  unnötbig,  diese  verschiednen Zusam- 
menstellungen aufzuzahlen  und  durch  Kunstbenennungen  zu  untersebri- 
den.  Nur  eine  UnterscheiduugMst  in  der  Kunstsprache  so  eingebürgert, 
dass  sie  nicht  übergangen  werden  darf.  Es  ist  der  Gegensatz  von 

Orchester,  oder  kleinem  Orchester*), 

und  von 

grossem  Orchester. 

Mit  der  Benennung:  kleines  Orchester  oder  Orchester  schlecht 
weg  bezeichnet  man  nämlich  oft  den  Verein  von  Streichebor  oder 
Streichquartett  mit  Rohrinslrumenten  (mehrern  oder  wenigem),  aurJi 
wohl  mit  Zuziehung  von  Hörnern.  Im  Gegensalz  hierzu  bezeichnet  der 
Ausdruck:  grosses  Orchester  den  Verein  von  Streicherchor,  Bohrinslru- 
menten  (mehr  oder  weniger,  mit  oder  ohne  Hörner)  und  Trompetet) 
und  Pauken,  mit  oder  ohne  Posaunen.  Erwägt  man,  dass  die  Hörner 
(wie  wir  von  S.  140  an  auch  gethan)  wohl  geeignet  sind,  sich  den 
Rohrinstrumenten  anzuschliessen,  gleichsam  in  ihren  Chor  einzutreten: 
so  Hesse  sich  der  Unterschied  von  kleinem  und  grossem  Orchester  kurz 
dahin  aussprechen,  dass  im  letztem  Rohr-  und  Blechchor  wesentlich 
vertreten  sind,  im  erstem  nicht.  —  Im  Lehrgange  haben  wir  von  dieser 
Unterscheidung  keine  Anwendung  zu  machen. 

Eine  uoch  umfassendere  Kombination,  als  das  grosse  Orchester,  ist 

das  Doppelorchester, 

oder  auch  der  Verein  von  noch  mehrern  Orcbestern ,  von  denen  jedes 
ein  gcschlossnes  Ganzes  für  sich  ausmacht,  alle  mit  einander  aber  zu 
einem  grössern  Ganzen  zusammentreten.  Auch  hierüber  bedarf  es 
keiner  besondern  Mittbeilungen  Die  Falle,  wo  es  eines  Doppelor- 
cheslers  bedarf,  sind  äusserst  selteu,  und  beschränken  sich  fast  nur  auf 
die  Einführung  eines  Inslrumcntenchors  auf  der  Bühne  (in  Opern)  zu 
dein  eigentlichen  Orchester.  Wer  aber  ein  Orchester  zu  behandeln 
weiss,  hat  auch  für  die  Behandlung  eines  Nebenchors  keine  weitere 
Anweisung  nöthig.  —  Bach's  MalLhäi'sche  Passion  ist  bekanntlich  für 
Doppclchor  und  Doppelorchester  geschrieben. 

Die  Lehre  nun  vom  Orcheslersatz  findet  zunächst  einen  ganz 
neuen  Stoff,  —  die  Sailen-  und  besonders  die  Streichinstrumente, 
—  auf  dessen  Aneignung  und  Behandlung  es  zuuächst  ankommt.  Von 
diesen  sind 

die  Streichinstrumente  , 

- — — ■       -  • 

e)  ISicbt  zu  verwechseln  mit  kleiner,  nämlich  wenig  zahlreicher  Be- 
setzung der  Stimmen. 
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insofern  die  wichtigsten,  weil  sie  einen  ganzen  Chor  im  Orchester, 
gewöhnlich 

das  Streichquartett 

genannt,  bilden,  und  zwar  den  hauptsächlichsten  Chor  des  Ganzen. 
Die  andern  Saiteninstrumente,  von  denen  das  Klavier  bereits  Tu.  III. 
S  17  zur  Sprache  gebracht  worden,  dienen  meist  nur  als  Soloinstru- 
mente  und  treten  selten  zum  vollen  Orchester. 

Wir  werden  also  zuerst  den  Chor  der  Streichinstrumente  kennen 
und  behandeln  lernen,  dann  denselben  io  verschiednen  Abstufungen  mit 
den  Chören  der  Bläser  vereinen,  und  zuletzt  erst  die  übrigen  Saitenin- 
strumente, sofern  sie  Theil  nehmen  am  Orchester,  kennen  lernen. 

Bei  dem  Orcheslersatze  kommen  neue  Kunst  formen,  —  oder 
vielmehr  neue  Anwendungen  schon  bekannter,  —  zur  Sprache. 

Hiermit  ist  also  der  Inhalt  des  neunten  Buchs  wenigstens  in  allge- 
meinen Umrissen  bezeichnet. 


Erste  Abtheilang. 
Kenntniss  der  Streichinstrumente. 


Erster  Abschnitt. 

Betrachtung  der  Streichinstrumente  im  Allgemeinen. 

• 

Streichinstrumente  heissen  bekanntlich  diejenigen  Saileninstru- 
mente, die  aus  einem  Körper  oder  Kasten  (Resonanzkasten),  dessen 
Marschällen  den  Schall  des  Instruments  verstärkt,  —  einem  Hals 
und  Griffbrett,  —  vier  Saiten,  die  über  einen  Steg  und  das  Griff- 
brett laufen  und  am  Ende  des  Körpers  in  einem  Brettchen  (Saiten- 
balter,  Saitenfessel),  am  Ende  des  Halses  aber  (das  der  Kopf  heisst) 
in  einer  Höhlung  (dem  Wirbelkasten)  an  Wirbeln  befestigt  sind, 
—  besieh n  und  in  der  Regel  durch  Anstreichen  mit  einem  Bogen 
zum  Schallen  gebracht  werden.  Am  Bogen  (seine  Gestalt  ist  wie  das 
Instrument  selbst  bekannt)  ist  der  Griff  und  die  Spitze  zu  bemer- 
ken: von  einem  zum  andern  sind  die  Rosshaare  ausgespannt,  mit  denen 
die  Saiten  angestrichen  und  zum  Erschallen  gebracht  werden. 

Die  Saiten  haben  auf  jeder  Art  von  Streichinstrumenten  ihre  ein 
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für  allemal*)  feststehende  Stimmung.  Sic  können  aber  Erstens  durch 
die  Finger  des  Spielenden  an  das  Griffbrett  fest  angedrückt  werden; 
dadurch  schneidet  mau  für  die  Dauer  des  Drucks  einen  Theil  der  Saite 
von  dem  zum  Schallen  kommenden  andern  Theile  gleichsam  ab  and  er- 
hält von  der  so  verkürzten  Saite  einen  höhern  Ton**).  Diese  die  Saite 
abkürzenden  Griffe  können  von  der  kleinsten  Abstufung  aus  fortgesetzt 
werden ,  so  weit  die  Spannung  der  Hand  gestattet  und  der  für  den  Ton 
frei  bleibende  Theil  der  Saite  für  Schallschwinguug  lang  genug  bleibt. 

Zweitens  können  die  Saiten  durch  leises  Anlegen  der  Finger  an 
gewissen  Stellen  zu  einer  besondern  Schwingungsart,  zu  den  Längen- 
oder Longiludinal -Schwingungen***)  gebracht  werden.  Die  so  ent- 
stehenden Töne  heissen  Flageolelttöne. 


*)  Nicht  durchaus ;  einzelne  Spieler  haben  bisweilen  abweichende  Stil 
der  Saiten  zu  besondern  Zwecken  angewendet.    Im  Orchester  ist  iudess  nur  di 
normale  Stimmung  vorauszusetzen  und  man  thut  wohl,  auch  dir  Solosatz  keiae 
andre  zu  lodern,  da  eine  fremde  den  wenigsten  Spielern  genehm  sein  kann. 

••)  Vergl.  Allgem.  Musiktehre  S.  47  und  1 59.  Saiten  verhalten  sich  wie  Pfeifen  ; 
je  kürzer,  desto  schneller  schwingen,  also  desto  höher  ertönen  sie. 

♦•*)  Um  das  Flageolettspiel  zu  begreifen,  muss  man  sieb  (vergl.  Allgem.  Mnsik- 
lehre  S.  47)  erinnern,  dass  Sailen  oder  die  in  Blasinstrumenten  zum  Tönen  kom- 
menden Luftsäulen,  jenaebdem  sie  in  schnellere  oder  langsamere  Schwingungen 
gerathen,  höhere  oder  tiefere  Töne  zu  vernehmen  geben.  Eine  Saite,  die  noch  ein- 
mal so  schnell  schwingt  als  die  andre,  bringt  einen  um  eine  Oktave  böhern  Ton  her- 
vor; folgende  Reibe  voo  Schwingungsverhaltnissen  — 

1:2:3:4:5:6 

giebt  zum  Grundton  (1)  die  Tonverhältnisse 

der  Oktave,  böhern  Quinte  (Duodezime),  zweiten  Oktave,  grossen  Terz 
(von  der  letzten  Oktave)  und  der  Oktave  der  Quinte, 

also  z.  B.  von  dem  Grundton  C  aus  die  Tonreibe 

C  —  c  —  g  —  e  —  e  —  g 

an. 

Je  länger  aber  eine  Saite  (oder  Luftsäule)  ist,  desto  langsamer,  je  kürzer, 
desto  schneller  schwingt  sie.  Und  zwar  verhalten  sich  die  Längen  umgekehrt,  «rit 
die  Schwingungen;  eine  Saite,  die  halb  so  lang  ist  als  die  andre,  giebt  noch  einmal 
so  viel  Schwingungen ;  also  4,  2,  1  Länge  geben  Grundton,  Oktave,  zweite  Oktave. 

Lässt  man  nun  eine  gespannte  Saite  (a—b)  frei  schwingen ,  so  schwingt  sie 
von  einem  befestigten  Punkte  (a)  zum  andern  (b)  so: 


—    / 

r'"— ,    

Drückt  man  eine  Saite  (a—b)  auf  irgend  einem  Punkte  (z.  B.  bei  c)  fest  an  den 
Steg,  ao  wird  das  untere  Stück  (c-b) 

_         „.  —  -  -  — -  -  -  -  _ —  > 

£ -----  ---.c  S 
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Wir  haben  schon  oben  bemerkt ,  dass  die  Töne  der  Streichinstru- 
mente in  der  Regel  durch  den  Anstrich  der  Saiten  mit  dem  Bogen  her- 
vorgebracht würden.  Ausnahmsweise  geschieht  es  aber  auch  durch 
Anziehen  und  Loslassen  mit  dem  Finger,  in  derselben  Weise,  wie  bei 
der  Harfe,  Guitarre  u.  s.  w.  Dieses  Gerissenwerden  der  Saiten  wird 

pizzicato  (pizs.) 

genannt*). 

Kehren  wir  nun  zu  der  vornehmlichen  Behandlung  der  Streichin- 
strumente zurück ,  so  steht  schon  durch  diese ,  abgesehn  vom  Flageo- 
leltspiel ,  jedem  Streichinstrument  vom  Ton  seiner  tiefsten  Saite  auf- 
wärts eine  durch  mehrere  Oktaven  reichende,  vollständige  Tonreihe  zu 
Gebot.   Jeder  Ton  innerhalb  dieser  Reihe  ist  vollkommen  sicher  und 


gleichsam  abgeschnitten ,  ausser  Tbeiloabme  uod  Tbätigkeit  gesetzt;  es  ist  nicht 
mehr  die  Saite  a — b,  sondern  die  Saite  (das  Saitenslück)  a — c  schwinguogsfähig; 
das  Saitenst'ück  c — b  ist  gehemmt,  gleichsam  nicht  vorhanden. 

Legt  man  aber  endlich  den  Finger  an  irgend  einem  Punkte ,  z.  B.  in  der  Mitte 
«ler  Saite  bei  c,  — 


oor  leise  an,  so  schneidet  man  die  Schwingungen  bei  c  nicht  ab,  wohl  aber  bindert 
man  die  Saite,  in  ihrer  Ganzheit  (wie  im  ersten  Falle)  zu  schwingen  ;  die  Schwin- 
gungen brechen  sich  am  berührten  Funkt  und  es  schwingt  jede  Hälfte  der  Saite, 
a-c  aod  c— b,  gleich  zwei  besoodern  Saiten,  jedoch  gleichzeitig,  für  sich.  Folg- 
lich vernimmt  man  dann  die  Oktave  des  Tons,  den  die  Saite  a—b  geben  würde,  von 
der  Hälfte  a— c  und  von  der  audern  Hälfte  c  — b  angegeben.  Legt  man  den  Finger 
»nf  einem  Viertel  der  Saite  an,  r.  B.  bei  d,  — 

-  f  -  r-  f-  

>o  theilt  sich  die  Saite  in  gleicher  Weise  in  vier  Tbeile  (gleichsam  in  die  beson- 
der« Saiten  a — e,  c — c,  c — d,  d — b)  und  giebt  die  zweite  Oktave  des  von  a—b  gu- 
r'eboen  Grundtons.  Legt  man  den  Finger  auf  einem  Drittel,  z.  B.  bei  e  — 


■JU,  so  zerlegt  sich  die  Saite  in  drei  Tbeile  uod  giebt  die  höhere  Quinte  (Duode- 
nale) des  Gruodtons.  Dies  ist  die  Tonerzeugung  des  Flageolettspiels,  dem  übri- 
gens noch  andre  Töne  ausser  den  hier  angegebnen  zu  Gebot  stehen. 

* :  Namentlich  bei  den  höbern  Streichinstrumenten  ist  nächst  Bogeospiel  und 
pizzicato  eioe  dritte  Weise  der  Tonerzeugung  zu  erwähnen ,  die  die  Saiten  mit 
dem  Bogeostab  schlägt  und  mit 

col  legno 

(geschlagen)  angezeichnet  wird.   Der  bärllicbe  und  etwas  schwirrende  Klang  ist 
jedoch  nur  für  theatralische  oder  Tanzstückc  bisher  anwendbar  erachtet  worden. 
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rein  zu  haben;  —  Tonfolgen  aller  Art  kann  das  Streichinstrument  un- 
gleich zahlreicher  und  meist  sicherer  und  leichter  hervorbringen,  als 
die  Blasinstrumente ;  —  in  allen  Tonarten  kann  es  sich  mit  überlegner 
Leichtigkeit  bewegen ;  —  den  einzelnen  Ton  kann  es  so  schnell  wie- 
derholen, als  die  Hand  den  Bogen  auf-  und  abzuzielin  vermag;  in  deo 
bequemern  Tonfoigen  ist  es  der  schnellsten  Bewegung  fähig  und  auch 
hierin  den  Bläsern  meist  überlegen. 

Jeder  Ton  kann  ferner  so  lange ,  als  es  beliebt,  ausgezogen  wer- 
den, auch  ab-  und  zunehmen.  Hierin  stehen  die  Streichinstrumente  den 
Blasern  insofern  nach,  als  letztere  überlegne  Schallkraft  und  dadurch 
die  Möglichkeit  eines  starkern  An-  und  Abschwellens  haben.  Auch  kann 
das  Blasinstrument  den  Ton  ruhiger  bis  zu  Ende  halten ,  jedoch  nicht 
Kinger,  als  der  Athem  währt.  Das  Streichinstrument  dagegen  kann 
allerdings  den  Ton  beliebig  lange  halten,  indem  der  Bogen  wechselnd 
auf-  und  abgeführt  wird ;  das  kaun  aber  nicht  mit  vollkommner  Ruhe 
geschehn  (der  Bogenstrich  bleibt  bei  langsamer  Führung  nicht  vollkom- 
men gleich)  und  auch  nicht  in  grösserer  Kraftfülle. 

Die  Bindung  eines  Tons  an  den  andern  oder  ganzer  Tonfolgen 
kann  das  Streichinstrument  inniger  als  irgend  ein  andres  Instrument 
mit  leisem  feiuem ,  oder  vollem  und  breitem  Uebergang  bewirken,  so- 
gar einen  Ton  in  den  andern  überziehen.  Auf  der  andern  Seile  steht 
ihm  das  leichteste  staccalo  zu  Gebote. 

Endlich  bat  das  Streichinstrument  die  Fähigkeit,  zwei  Töne  auf 
"  verschiednen  Saiten  gleichzeitig,  ja  drei  und  vier  Töne  auf  verschied  - 
nen  Saiten  in  einem  Bogenzug  so  schnell  nach  einander  zu  nehmen, 
dass  sie  fast  wie  gleichzeitige  (als  schnellstes  Arpeggio)  wirken;  es 
können  sogar  mit  Hülfe  der  gleichzeitigen  Angabe  zweier  Töne  (Dop- 
pelgriffe  nennt  man  sie)  zweistimmige  Sätze,  —  ja  mit  Hülfe  der  in 
einem  Bogenzug  schnell  nach  einander  zu  vereinenden  drei  und  vier 
Tone  gewissermassen  drei-  und  vierstimmige  Sätze  auf  einem  einzigen 
Instrumente  hervorgebracht  werden.  Mag  auch  diese  Zwei-  oder  Mehr- 
stimmigkeit, mögen  selbst  die  einzelnen  Doppelgriffe  nur  auf  weuig 
Fälle  (im  Vergleich  zu  allen  in  der  Musik  vorbandnen,  —  im  Orchester, 
auf  dem  Klavier  und  der  Orgel  erreichbaren  Möglichkeiten)  beschränkt 
sein:  immer  bleibt  sie  ein  Vermögen ,  das  das  Streichinstrument  vor 
den  Bläsern*)  voraus  hat. 

Die  Schallkraft  der  Streichinstrumente  ist  der  der  Blasinstrumente 
im  Allgemeinen  nicht  gleichkommend ;  daher  werden  dieselben  im  Or- 


*)  Dass  eio  Vi  vier  (und  in  älterer  Zeit  auch  andre  Virtuosen)  dem  Bora 
drei  gleichzeitige  Töoe  und  eine  Art  von  Dreistimmipkeit  abgewinnt,  auch  Flöten 
durch  heftiges  Anblasen  zur  fast  gleichzeitigen  Angabe  von  Oktaven  gezwungen 
werden  können,  das  sind  so  vereinzelte  und  auf  so  engen  Raum  beschränkte  Ge- 
schicklicbkeiteu  ,  dass  der  Komponist  wenigstens  im  Orchester  nicht  auf  sie  reeb- 
nen darf. 
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ehester  stets  mehrfach  besetzt*).  Allein  die  Sehallstärke  ist  nicht  blos 
eine  geringere,  sie  ist  von  andrer  Form  :  sie  kann  nur  durch  scharfem 
Druck  und  besonders  grossem  Verbrauch  des  Bogens,  dessen  Reibung 
die  Saite  zum  Erschallen  bringt,  —  durch  schnellern,  reissenden  Bo- 
genstrich erlangt  werden.  Die  höchste  Stärke  kanu  also  nur- einen 
Augenblick  dauern  j  nachher  kann  der  Ton  wohl  noch  verlängert  wer- 
den, aber  nicht  in  gleicher  oder  entsprechender  Stärke.  Anders  ver- 
hält es  sich  mit  der  Schallkraft  des  Blasinstruments;  sie  kann  gleich- 
massig  oder  in  allmählichem  An- und  Abschwellen  festgehalten  werden, 
so  weit  die  Alhemkruft  des  Bläsers  reicht. 

Kurz  ausgesprochen:  die  Kraft  des  Blasinstruments  ist  Aushal- 
len, die  Kraft  des  Streichinstruments  ist  Schlag  oder  Riss;  ein 
Schlag  übrigens,  der  durch  das  Zusammenfassen  von  zwei  bis  vier 
Saiten  vervielfältigte  Stärke  erhält. 

Wenn  die  Schallkraft  des  Streichinstruments  verhältnissmässig  be- 
schränkt ist,  so  kann  es  dagegen  bis  zum  leisesten  Gelispel  gemässigt 
werden,  sich  bis  in  das  fast  Unhiirbare  oder  Ununterscheidbare  verlie- 
ren und  in  dieser  Weise  das  Zarteste,  schmeltcrlinghalt  Flatternde  und 
Schwebende,  Durchsichtigste,  Schwankendste,  nebelhalt  Hin-  und  Weg- 
gehauchte, das  sich  der  Phantasie  des  Tondichters  darbieten  mag,  durch 
das  lauschend  gespannte,  zweifelnde  Ohr  in  die  Seele  und  Vorstellung 
des  Hörers  bringen. 

Jene  schnell  und  kirz  treffende  Schlagkraft,  in  rechter  Weise 
und  hinlänglicher  Besetzung  alle  andern  Organe  durchbrechend,  — 
und  diese  ätherische  Feinheit:  beides  sind  Extreme,  die  in  solcher 
Weise  und  Ausbildung  nur  den  Streichinstrumenten  eigen  sind.  Nimmt 
man  die  äusserste  Leichtigkeit  der  Touwicderholung,  der 
Tonfolge,  des  Staccato  und  die  vollkommenste  Bindung  dazu : 
so  stellt  sich  schon  hier  die  höchste  üeberlcgeuheit  des  Streichinstru- 
ments hinsichts  der  Vielseitigkeit  seines  Ve rmögen s  an  das 
Licht.  Nimmt  man  ferner  hinzu,  dass  die  Streichinstrumente  an 
Bauart,  Behandlung,  Schallkraft  und  Klangweise,  —  kurz  nach  ihrem 
ganzen  Wesen  einander  weit  verwandter  und  näherstehend  sind,  als 
die  Bläser,  dass  sie  sich  desswegen  enger  au  einander  schliesscn  und 
einander  ergänzen,  dass  sie  eudlich  in  ihrer  Gesammtheit  das  ganze 
Tongebiel  von  Kontra-J£  bis  zum  viergestrichneu  c  oder  t  umfassen : 
so  muss  man  schon  hier  den  Chor  der  Streichinstrumente  als 


*)  VVeoo  das  Orchester  zwei  Flbteo,  Oboeu ,  Klarinetteo,  Fagotte  und  Hörner 
«nthilt,  müsste  jede  der  beiden  Violinsliinmen  etwa  sechsfach,  Bratsche  und  Vio- 
loncell  vierfach ,  der  Kontra basa  doppelt  besetzt  werden.  Die  nähere  Erörterung 
dieser  Verhältnisse  gebort  nicht  hierher;  es  sollte  nur  ein  Anhalt  gegeben  wer- 
Jeo,  nach  dem  der  Jünger  sich  die  Stärke  des  Streichquartetts  im  Orchester  vor- 
teilen kann. 
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Hauptchor  und  Kern  des  ganzen  Orchesters 

erkennen ,  wie  er  es  denn  in  der  Tbat  bei  allen  Meistern  stets  gewe- 
sen ist. 

Auch  die  Klangweise  der  Streichinstrumente  trägt  zu  deren 
Vielseitigkeit  bei;  sie  selber  ist  eiue  sehr  vielseitige.  Wir  haben  hier 
vor  allem  die  Weisen  zu  unterscheiden,  wie  das  lustrument  zum  Tönen 
gebracht  wird. 

Erste  Behandlungsweise. 

Die  erste  Behandlungsweise  ist  die  einfache,  mit  dem  Bogenstrich 
auf  blosser  (ungegriffher)  oder  auf  festgegriflner  Saite.  Der  Klang*) 
ist  materieller  und,  weil  man  stets  das  Rieseln  oder  Reiben  des  Bogens 
hört,  —  minder  glatt  als  auf  irgend  einem  Blasinstrument;  er  ist  im 
Vergleich  zu  dem  Bläserklang  «nger,  schärfer  einschneidend  und  kann 
nicht  das  Luflartige,  Quellende  der  tönenden  Luftsäule  haben.  Daher 
ähnelt  ihm  am  meisten  der  Klang  der  materiellem,  durch  ein  Doppel- 
Mal  t  intonirlen  Instrumente,  —  der  Oboe  und  des  Fagotts;  während 
die  luftfreicru,  Klarinette,  Flöte,  Waldhorn  u.  s.  w. ,  weit  von  ihm 
abstehn. 

Allein  dieser  Klang  erleidet  durch  mancherlei  Nebenumstände  Ver- 
änderungen, die  dem  Komponisten  ebensowohl  bekannt  sein  müssen 
wie  dem  Spieler. 

Erstens  ist  der  Klang  der  leeren  oder  blossen  Saiten  ein  hellerer 
und  stärkerer,  als  der  der  gegriflnen,  weil  durch  den  Aufdruck  des 
Fingers  die  Saite  (oder  vielmehr  der  zum  Tönen  kommende  Saiten- 
theil;  nicht  so  scharf  abgeschnitten  werden  kann,  wie  durch  den  Steg 
und  den  Raud  des  Kopfes,  sondern  immer  durch  einen  überragenden 
Theil  der  Fingerkuppe  gedämpft  wird,  also  dumpfer  erklingt. 

Zweitens  ist  der  Klang  der  tiefern  Saiten  (die  besponnen  sind) 
ein  rauherer,  als  der  der  höhern,  zugleich  aber  —  schou  vermöge 
der  tiefern  Stimmung  —  ein  vollerer,  während  die  höhern  Saiten  heller 
und  glatter,  aber  weniger  voll,  sondern  geschärfter  oder  gespitzter  er- 
klingen. 

Drittens  geben  die  Saiten,  wenn  man  sie  am  Steg  (sui ponti- 
cello)  anstreicht,  einen  etwas  rauh  klirrenden,  melallnen,  —  wenn 
man  sie  über  dem  Griffbrett  (sur  la  touche)  anstreicht,  dumpfen, 
etwas  vermischten,  surrenden  Klang. 

Viertens  kommt  die  Art  des  Bogengebrauchs  in  Betracht.  Wenn 
der  Bogen  niederstreicht,  wird  der  Klang  breiter  und  etwas  rauher,  — 


*)  Es  niu.s s  hier  wieder  io  Erinnerung  gebracht  werden ,  dass  keine  Sprache 
und  kein  Gleichniss  das  Wesen  des  Klangs  erschöpfend  oder  nur  unzweideutig  be- 
zeichnen, dass  also  die  Lehre  nur  andeuten,  nur  erinnern  kann,  in  der  Voraus- 
setzung vorangegangner  und  fortwährender  Beobachtung  des  Lernenden. 
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wenn  er  hinaufstreicht,  wird  er  etwas  schärfer  und  nimmt  —  wenn 
auch  nur  in  leiser  Färbung  —  etwas  metallischen  oder  gläsernen  Bei- 
klang an.  Man  bezeichnet  den  Niederstrich  mit 

n  oder  A, 

den  Aufstrich  dagegen  mit 

i_j  oder  V; 

auch  die  leberschrifl 

martellato  (gehämmert) 
fiir  hart  zu  spielende  Stellen  bedeutet,  dass  jede  Note  mit  Niederstrich, 
•  und  zwar  mit  vollem  Bogen  genommen  werden  soll. 

Wird  ferner  mit  der  Spitze  des  Bogens  (punto  delt  arco)  ge- 
spielt, so  erhält  man  perlend  leichte  Töne  von  rundem,  nicht  aber 
energischem  Wesen;  wird  mit  dem  untern  Ende  des  Bogens  aufge- 
setzt, so  erklingt  das  Instrument  härter;  wird  der  ganze  Bogen  über 
die  Saite  geführt  (breiter  Bogenstrich),  so  gewinnt  es  die  ganze 
Klangfülle  und  Klangrundung,  deren  es  überhaupt  fähig  ist. 

■ 

Zweite  Behandlungsweise. 

Die  zweite  Behandlungsweise  ist  die  des  Flageolettspiels.  Die 
Flageoletttöne  haben  einen  hellen ,  fast  flötenartigen  Klang  von  durch- 
dringender Feinheit. 

In  der  ersten  wie  zweiten  Behandlungsweise  kann  noch  eine  ei- 
gentbümliche  Klangweise  durch  das  Aufsetzen  von  Dämpfern  (con 
sordino)*)  erlangt  werden,,  kammartig  eiugeschnittnen  und  der  Länge 
nach  abermals  offnen  Holzplättchen,  die  auf  den  Steg  des  Instruments 
gesetzt  werden.  Die  Dämpfung  mindert  die  Einwirkung  der  Saiten- 
schwingung auf  den  Resonauzkörper  des  Instruments,  macht  also  den 
Klang  dumpfer,  gleichsam  verschleiert  und  dunkel,  und  theilt  ihm  (weil 
der  Dämpfer  ebenfalls  in  Schwiugung  und  Erzitterung  geräth)  ein  ge- 
wisses Beben  mit,  das  dem  nächtigen ,  elegischen  Karakter  des  Sordi- 
nenspiels entsprechend  und  förderlich  ist.  Auch  die  Schallkraft  wird 
gemindert. 

Dritte  Behandlungsweise. 

Die  dritte  Behandlungsweise  der  Streichinstrumente  ist  das  pizzi- 
cato ,  die  harfen-  oder  guitarrenäbnliche  Rührung  oder  Anschnellung 
der  Saiten  mit  dem  Finger  statt  mit  dem  Bogen*4).  Hier  hört  das  Instru- 
ment auf  Streichinstrument  zu  sein,  es  wird  harfenartig.  Die  Töne 
sprechen  kurz  und  mit  sehr  geringem  Nachhall  an,  sind  aber  besonders 
bei  den  kleinern  Arten  der  Streichinstrumente  weniger  voll-  und  aus- 
hallend ,  kürzer ,  härter ,  gleichsam  klopfender.  Es  ist  dies  die  Folge 


*)  Die  Wegnahme  der  Dämpfer  wird  mit  senza  sordino  angezeigt. 
*•)  Soll  aacb  dem  pizzicato  wieder  Bogeospiel  eintretet),  so  wird  dies  mit  colP 
arco  oder  kurzweg  arco  angezeigt. 
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voq  der  Kürze  der  Saiten  und  ihrem  dichten  Anliegen  am  Körper  des 
Instruments ,  im  Gegensatz  zu  den  freischwingenden  Harfen-  und  lan- 
gem Guitarresailen.  Auch  ist  das  pizzicato  der  Streichinstrumente 
nicht  so  zarter  Mässigung  fähig,  als  das  Spiel  auf  Harfe  oder  Gui- 
tarre. 

■ 

Fassen  wir  aber  diese  vielfachen  Klangweisen  der  Streichinstru- 
mente zusammen ,  so  zeigt  sich  auch  hier  —  ungeachtet  des  Minder- 
günstigeu  in  Einzelheiten  —  eine  Vielseitigkeit,  mit  der  die  Fähigkeit 
keines  andern  Iustrumentchors  wetteifern  kann.  Auch  abgesehn  da- 
von ,  dass  das  Streichinstrument  im  pizzicato  sich  gleichsam  in  ein  • 
andres,  lauten-  oder  harfenartiges  Instrument  verwandelt  und  doch  auch 
wieder  eine  von  den  Harfenarien  verschiedne  —  härtere  und  holzarti- 
gere Klangweise  darbietet,  finden  wir  flötenartige,  hellere  und  dum- 
plere, weiche  und  rauhere,  verschleierte  und  metallen  klirrende  Klange 
in  mannigfachster  Darstellung,  die  eine  ganze  Reihe  karakteristiseber 
Färbungen  bieten. 

Es  kommt  noch  Eins  hinzu :  dass  nämlich  der  Klang  der  Streich- 
instrumente in  seinem  Grundwesen ,  ungeachtet  aller  Färbungen  und 
Schaltirungen,  die  man  ihm  geben  kann,  nic  ht  so  gesättigt,  so  bestimmt 
karakterisirt  ist,  als  der  der  Bläser.  Jedes  Blasinstrument,  z.  B.  die 
Trompete  oder  Klarinette,  ist  ungleich  beschränkter,  ist  im  Vergleich 
zu  Streichinstrumenten  eiuseitig  zu  nennen.  Aber  diese  eine  Seite  ist 
bei  ihm  vollausgesprochen,  diesen  beschränktem  Beruf  erfüllt  es  ent- 
schieden. Es  folgt  eben  hieraus  abermals,  dass  das  unbestimmtere 
Streichinstrument  sich  zu  ungleich  vielseitigerm  und  vielfältigem!  Ge- 
brauch hergiebt,  also  eine  ungleich  ausgedehntere  Verwendbarkeit  be- 
sitzt. 

Dies  ist  einer  von  den  Hauptgründen,  die  Streichinstrumente 
erst  nach  dem  Studium  der  Blasinstrumente  im  Lehrgang  einzufah- 
ren. Das  Einfachere  und  Bestimmtere  ist  leichter  zu  fassen  und  siche- 
rer zu  verwenden  ;  das  Mannigfachere  ist  schwerer  zu  bewältigen  und 
zieht  mannigfaltigere  und  zusammengesetztere  Aufgaben  nach  sich. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Streichinstrumente  im  Ganzen  und  All- 
gemeinen betrachtet.  Wir  gehen  nun  zu  der  Kenntuiss  der  eiuzelncn 
Arten  über  und  haben 

die  Violine, 
die  Bratsche, 

■ 

das  Violoncell,  uud 
den  Kontrabass 

besonders  zu  betrachten*). 


•)  Beel  toz  berichtet  ueuerdings  in  »einem  Chef  tTorchet Ire  von  eiuem  neuen 
in  Frankreich  aufgestellten  kolossalen  Streichinstrument, 

Oktobass  (Octobasse) 
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Zweiter  Abschnitt. 

Technik  der  Violine. 

Die  Geige  oder  Violine  (Violino,  Violon)  ist  bekanntlich  das 
kleinste  der  Streichinstrumente  und  hat  für  ihre  vier  Saiten  (deren 
tiefste  besponnen  ist,  deren  höchste  die  Quinte,  chanlcrclle ,  heisst)  in 
der  Regel*)  diese  Stimmung,  — 

^ — 3fH=MN 

r 

mithin  das  kleine  g  als  tiefsten  Ton.  Ihr  Schlüssel  ist  der  G-  oder 
Violinschlüssel.  Um  den  Reichthnm  und  die  Behandlungsweise  dieses 
Instruments  klarer  überschauen  zu  können,  betrachteu  wir  abge- 
sondert 

I.  die  natürliche  Behandlungsweise, 

nämlich  die  mit  dem  Bogenstrich  und  festgegriflnen  Tönen,  von  der  be- 
reits S.  248  geredet  worden  ist. 

Durch  Aufsatz  —  und  zwar  festen  Aufsalz  der  Finger**)  gewinnt 


genannt ,  dessen  drei  Saiten  in  Rontra-C,  Kontra-G  und  Gross-C  gestimmt  und 
(wegen  dfs  unzureichenden  Vermögens  der  Finger)  mittels  Tasten  gegriffen  werden. 
Der  Umfang  gebe  von  Kootra-C  bis  Gross-lr.  Schneller  Bewegung  sei  das  Instru- 
ment nicht  fähig,  wohl  aber  sei  sein  Klang  voll  und  stark,  ohne  rauh  zu  werden. 
Berjioz  denkt  sich  die  Verwendung  bei  Orchestern  von  mehr  als  150  Instrumenten 
vortheilbaft ;  da  müsse  man  ihrer  drei  Oklobässe  vereinen  und  ihnen  eine  besondre, 
vom  Kontrabass  häufig  abweichende  Stimme  geben.  —  Dies  böle  denn  eine  lang- 
sam-bewegliche Unterstimine,  die  wenig  geeignet  wäre ,  dem  so  vielseitigen  Inhalt 
unserer  Orcbestersätze  sich  karaktervol!  anzuschliessen,  und  die  die  tiefen  und 
dumprklingenden  Kontrabässe  als  Mittelstimme  zu  tragen  balle. 

•)  Berti  oz  in  seinem  gehaltreichen  Coun  a"  Instrumentation  (Schlesinger 
in  Berlin)  erwähnt  abweichender  Stimmungen  von 

Pagantni:    in    as,  ff, 

de  Beriot:    in     a,  rf, 

Baillot:        in    JU,  d, 

Winter:       in    /,  d, 

über  die  die  erste  Anm.  S.  244  nachzulesen  ist. 

**)  Der  Daumen  der  greifenden  (linken)  Hand  hält  nebst  dem  Balten  des 
Zeigefingers  das  Instrument,  kann  also  nicbtvmitgreifen  ;  der  zweite  Finger  wird  als 
erster  gerechnet  nnd  mit  1,  der  Mittelfinger  mit  2,  der  vierte  mit  3 ,  der  kleine  mit 
4,  die  leere  Saile  wird  mit  0  bezeichnet.  Die  Ziffern  über  den  Noten  in  Nr.  256 
«eigen  die  Toareibe  mit  Benutzuug  der  leeren  Saiten;  die  Ziffern  darunter  zei- 
gen dieselbe  Tonreibe  mit  Vermeidung  der  leeren  Saiten;  nämlich  d  wird  auf  der 
G-Sajte,  a  auf  der  ZJ-Saitc,  e  aur  der  ../-Saite  gegriffen. 

# 
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die  Geige  ausser  den  Tönen  der  blossen  Saiten  zunächst  folgende  Reihe 
von  Tonstufen,  — 


o 


0  1 


3     0  1 


o 


•^1 


■  0. 

X: 


3 


U      1      -  * 

die  sich,  wie  man  sieht,  bis  zum  zweigestrichnen  h ,  also  über  zwei 
Oktaven  und  eine  Terz  erstreckt.  Dehnt  man  die  Hand  aus,  so  kann 
mit  dem  ersten  Finger  der  nächste  tiefere  Halbion,  dessgleichen  mit 
dem  kleinen  Finder  auf  jeder  Saile,  —  also  namentlich  auf 

^  der  höchsten  —  noch  der  nächste 

Halbton  erreicht  (abgelangt  oder  ab- 
gereicht, in  der  Sprache  der  Geiger) 
werden ,  so  dass  also  die  obeu  ange- 
gebne Ton  reihe  um  einen  Halbton,  bis 
zum  dreigeslrichnen  r,  sich  erweitert. 

Will  nun  der  Geiger  seine  Ton- 
reihe ausdehnen ,  so  muss  er  höher 
greifen,  das  heisst :  seine  Hand  in  eine 
höhere  Lage  (näher  nach  dem  Körper 
des  Instruments;  bringen. 

Solcher  Lagen  hat  man  acht  an- 
genommen. Die  erste,  oben  in  Noten 
angegebne,  stellen  wir  so  — 


9 

2 


-f 


S 


A 


A 


1  1 


o 


•    ■  ■ 


er 


0 

1 

2 

3 

4 

e    .  . 

•  ? 

S 

a 

h 

a  .  . 

.  .  h 

c 

d 

e 

d  .  . 

.   .  e 

f 

ß_ 

a 

g  -  • 

.  .  a 

h 

c 

d 

..3 


_4  ...4 


r  4 


dar.  Man  rücke  das  Lagenbild  so,  dass 
die  Namen  der  leeren  Saiten  dem  Le- 
senden gegenüber,  die  Namen  der  höch- 
sten Töne  ihm  zunächst  stehen  (wie 
nebenstehendes  Schema  zeigt),  so  ver- 
tritt es  den  Versuch  auf  einer  wirkli- 
chen Geige. 

Iu  der  zweiten  Lage  stellt  sich 
der  Finger  eine  Stufe  höher,  —  also 
auf  der  C-Saite  auf  ä,  auf  der  J9-,  A-^ 
JF-Saite  auf  /',  c  und  g,  — -  und  somit 
reicht  diese  Lage  ohne  Ablangen  bis 
zum  dreigeslrichnen  c. 
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Die  dritte  Lage  ist  diese: 


0 

■ 
l 

2 

3 

4 

c 

d 

7 

£ 

d .  .  . 

*  *  £ 

h 

c 

S  •  •  • 

7 

e 

7, 

die  vierte  Lage  geht  vom  eingestrichnen  d  bis  zum  dreigestrich- 
nen  e,  die  fünfte  Lage  ist 


0 

J 

2 

3 

4 

a  .  . 
d  . 

•  •  7 

.    .    .  h 

£ 

a 

I 

7 

5-  •  ■ 

•      •       •  C 

7 

so  rücken  auch  die  sechste,  siebente  und  achte  Lage  eine  Stufe 
höher.  Die  achte  Lage  reicht  also  bis  zum  dreigestrichnen  h  und  kann 
(S.  252)  das  viergestrichne  c  ablangen.  Da  man  nun  diese  Lagen  (und 
zwar  am  leichtesten  die  erste,  dritte  und  fünfte)*)  im  Laufe  des 
Spiels  unter  einander  verknüpfen  kann,  so  ersieht  sich  für  die  Geige  zu- 
nächst ein  Tonumfang  von  — 

.1*1111  V        *.i    t   i  .  ... 

faij*    .         bis  X    "nd  mit  Hülfe  de»  Ablängen»  bis    : ; 


I 


257 





f 


n 


und  zwar  blos  von  den  natürlichen  Tönen  (S.  244),  also  ungerechnet 
die  Flageoletttöne. 

Diese  Tonreihe  vom  kleinen  g  bis  zum  viergestrichnen  c,  —  also 
von  drei  Oktaven  und  einer  Quarte,  —  ist  chromatisch  durchaus 
vollständig;  denn  dieselben  Finger,  die  wir  im  Obigen  für  die  reinen 
Stufentöne  angegeben  haben,  nehmen  durch  Hinaufrücken  deren  Er- 
höhung und  durch  Hinabrücken  deren  Erniedrigung  um  eine  halbe 
Stufe.  Die  Tonreihe  müsste  also  vollständig  so  — 

o^o     3^3     0  2^2     3^3     0    n.  s.  w. 

3=1= 


•)  Die  zweite  Loge  ist  öfter  zu  entbehren ,  weil  ihr  höchster  Ton  (dretgestri- 
ehen  e)  in  der  ersten  Lage  abgelangt  werden  kann;  die  vierte  ebenfalls,  weil  man 
ihren  höchsten  Ton  (das  d  reiges  tri  ebne  e)  leicht  im  Flageolett  (Nr.  319)  erlangen 
kann. 


  254   

oder  (gleicbmässiger  im  Klange)  mit  Umgehung  der  leeren  Sailen  so  — 

0       1^1       2^2       3^3       4  1^1  2^ 


259  ^ 


*-    jfr  ^  *lr  ^  (luf  der  D-Sait< 


(auf  der  D-Saite} 

aufgestellt  werden. 

Kräftig  erschallt  übrigens  die  Geige  nur  bis  zum  dreigestrichnen  d 
oder  r;  für  höhere  Töne  sind  die  Saiten  so  kurz  gegriffen,  dass  sie  an 
Schallfülle  verlieren  müssen.  Daher  wird  auch  das  Orchester  nicht  gern 
höher,  als  bis  zum  dreigestrichnen fi$  oder  a  geführt*). 

Da  ferner  in  den  höhern  Lagen  das  Spiel  und  besonders  das  Rein- 
greifen schwerer  wird  (die  Finger  müssen  je  höher,  um  so  enger  ge- 
setzt werden),  so  lässt  man  das  Orchester  nicht  gern  höher,  als  auf  dem 
dreigestrichnen  d  oder ßs  (f  'i&l  schwerer)  oder  dem  im  Flageolett  ge- 
uommnen  e  einsetzen. 

Auf  dem  weiten  Tongebiet  der  Geige  sind  nun 

A.  im  einstimmigen  Satze, 
wie  sich  von  selbst  versteht,  am  leichtesten  erlangbar 

1. 

die  in  Nr.  255  notirten  leeren  Saiten.  Nur  wenn  man  zu  schnell  (und 
zu  häuüg)  von  einer  Saite  auf  die  dritte  oder  vierte  —  mit  Uebergehung 
einer  oder  zweier  dazwischen  liegenden  springen  wollte,  würde  die 
Bogenführung  schwierig,  wo  nicht  uumöglich  werden;  eine  Bewegung, 
etwa  wie  Viertel  im  Allvgro  oder  Allegro  assai,  wäre  noch  aus- 
führbar. 

Zunächst  leicht  sind 

2. 

im  Allgemeinen  die  in  einer  einzigen  Lage  voi  lindliehen  Töne. 
Bringen  wir  nun  noch  einmal  die  der  ersten  Lage  in  Noten  vor 
Augen  — 

G-Sailc.  D-Saiie.  A-Saite.  E-Saile. 
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•)  Aucb  hier  kann  kein  absolutes  Gesetz  gegeben  werden ;  die  Idee  eines 
Satzes  schreibt  bisweilen  gebieterisch  die  (Jeberscbreituog  der  im  Allgemeinen 
rätblicheo  Schranken  vor.  So  bat  Be  e  t  ■  o  r  e  n  io  der  Egmout-Ouvertüre  die  Gei- 
geo  wiederholt  (S.44,  45  der  Breilkopf-llarterschen  Partitur)  bis  zum  viergestrieb- 
nen  c  hinaufführen  müssen.  Die  Stelle  wiederholt  sieb  zum  Sculuss  in  der  Sieges- 
sympbooie  S.  160  und  161. 
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das  oberste  c  ist  abzulängen),  so  erkennt  Jeder  sogleieh,  dass  Stellen 

*ie  diese  — 


leicht  ausführbar  sein  müssen ;  für  jeden  kommenden  Ton  ist  der  er- 
toderliche  Finger  frei  und  der  Bogen  wird  stets  nur  zur  nächstliegenden 
Saile  geführt,  muss  nie  eine  zwischenliegende  überspringen. 

Um  von  dieser  Bemerkung  Vorlheil  zu  ziehn ,  muss  man  aber  bei 
j «  dem  Satze  vor  allem  genau  ermessen,  in  welcher  Lage  er  überhaupt 
ausführbar  ist  und  in  welcher  von  mehrern  für  ihn  möglichen  Lagen  er 
am  sichersten  und  günstigsten  stehen  kann.  Hierüber  Folgeudes. 

Es  ist  schon  oben  bemerkt  worden,  dass  das  Ablangen  eines  aus- 
serhalb der  Lage  befindlichen  hohem  Halbtons  auf  jeder  Saite  stalt- 
linden, z.  B.  in  der  ersten  Lage  auf  der  («-Saile  eingestrichen  es, 
auf  der  Z)-Saite  auf  der  ^-Saitc  f  erlangt  werden  kann.  Diese  Töne  v 
sind  zwar  auf  der  nächst  höhern  Saite  ebenfalls  zu  haben ;  allein  das 
Ablangen  ist  namentlich  wegen  der  Bindung  solcher  Töne  bisweilen 
vorzuziehn  ,  die  nach  der  regelmässigen  Applikatur  auf  zwei  nicht 
neben  einander  liegenden  Saiten  zu  nehmen  sein  würden.  Folgende 
Stelle  z.  B.,  — 
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in  deren  letztem  Takte  f  und  g  gebunden  werden  sollen,  ist  nicht  mit 
regelmässiger  Applikatur  (f  auf  der  £-Saile,  g  auf  der  ZJ-Saite)  ,  son- 
dern vielmehr  durch  Ablangen  des  /  auf  der  ^/-Saite  vorschriftmässig 
vorzutragen,  weil  dann  die  zu  bindenden  Töne  auf  neben  einander  lie- 
genden Saiten  liegen.  Dasselbe  würde  von  dieser  Stelle  — - 
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gehen,  wenn  sie  in  erster  Lage  und  gebunden  vorgetragen  werden 
sollte. 

Allein  das  Ablängen  eines  Tons  ist  nicht  so  sicher  wie  die  regel- 
mässige Applikator  und  wird  nicht  gern  oft  hinter  einander  angewendet, 
—  ausser  etwa  bei  der  Wiederholung  derselben  Tonstufen,  wie  in 
Nr.  263  bei  a.  und  noch  mehr  bei  b. ;  der  Geiger  langt  nur  ab,  wenn 
er  binden  muss  (wie  oben),  oder  um  nicht  (wie  in  Nr.  261)  wegen  eines 
einzigen  Tons  in  eine  neue  Lage  überzugehn.  Wird  daher  ein  mög- 
licherweise abzulangender  Ton,  z.  B.  das  hohe  c  in  dieser  Stelle,  — 

443244324432 
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mehrmals  nach  einander  verlangt:  so  könnte  der  Spieler  ihn  allerdings 
mehrmals  ablangen,  mithin  die  über  den  Noten  angegebnen  Finger 
anwenden;  er  wird  iudess  mit  Recht  nur  das  erste  c  ablangen,  dann 
aber  zu  h  den  dritten  Finger  (mit  einem  Wort ,  die  unter  den  Noten 
verzeichnete  Fingersei zung)  nehmen,  das  heisst:  in  die  zweite 
Lage  — 

E-Saite. 


G-Saile. 


D-Sailc. 


A- Saite. 
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(klein  ais  und  dreigestrichen  des  ist  abzulangen)  Übergehn*).  Hier 
würde  die  letzte  Hälfte  des  vorigen  Satzes,  sowie  z.B.  auch  dieser  — 
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ganz  bequem  liegen.  Wir  erkennen  jetzt,  dass  auch  der  in  Nr.  263 
bei  a.  mitgetheilte  Fall  in  der  zweiten  Lage  ohne  den  Nothbehelf  des 
Abiangens  gebunden  auszuführen  ist,  wiewohl  er  unter  Umständen, 
z.  B.  in  diesem  Zusammenhange,  — 

4  *3 
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der  ersten  Lage  angehörig  bleibt. 

Allein  die  zweite  Lage  wird  (wie  schon  S.  253  bemerkt  worden) 
nicht  so  gern  geuommen,  als  die  dritte  — 

*)  Die  blossen  Saiten  sind  übergangen,  weit  man^sie  in  den  böbern  Lagen  nur 
zu  Sprüngen  benutzt. 
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G-Saite. 


D-Saile. 


A-Sailc. 


E-Saile. 
1    2    6  1 
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(klein  h  und  dreigestrichen  es  ist  abzulangen,  e  als  Flageoletlton  zu 
haben)  und  hier  würde  der  Satz  a.  aus  Nr.  263  mit  diesen  Fingern  — 


269 


bequem  auszuführen  sein. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Nothwendigkeit,  zu  andern  Lagen  zu 
greifen,  blos  in  gewissen,  in  tiefern  Lagen  nicht  ausführbaren  Bindun- 
gen gezeigt;  dass  höhere  Tonreihen  höhere  Lagen  fodern ,  versteht 
sich  von  selbst.  Indess  kann  auch  schon  die  leichtere  Ausführbarkeit 
(aHein  oder  im  Zusammenhang  mit  dem  ersten  Beweggrunde)  die 
Wahl  höherer  Lagen  bedingen.  So  würde  dieser  Satz  — 


270 


seinem  Tongehalt  nach  allerdings  der  ersten  Lage  angehören,  in  der- 
selben aber  drei  Saiten  (E ,  A,  D)  fodern,  mithin  für  Bogenführung 
und  Bindung,  besonders  bei  schneller  Bogenführuug,  nicht  ohne  Schwie- 
rigkeil sein.  In  der  zweiten  oder  dritten  Lage,  —  in  letzterer  mil 
dieser  Fiugersetzung,  — 

linden  sich  alle  seine  Töne  auf  zwei  Sailen  (A  und  ZJ),  sind  also  leicht 
zu  erreichen  und  zu  binden. 

Kehren  wir  nun  auf  Nr.  266  zurück  und  erweitern  das  erste  Mo- 
tiv etwa  in  dieser  Weise,  — 


a. 
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so  würden  die  ersten  sechs  Noten  (wie  bei  a.  angedeutet  ist)  wohl  in 
der  zweiten  Lage  zu  haben  sein ,  aber  die  sechs  letzten  weder  in  die- 
ser, noch  —  ohne  wiederholtes  Ablangen  oder  Flageolett  —  in  der 
bitten.  Hier  wäre  mithin  die  vierte  Lage  vorzuzichn,  die  wir  in 
Noten  so  — 

17 
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G-Saiie. 
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D-Saite. 
12  3 


A-Saitr. 
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darstellen  In  dieser  Lage  ist  zunächst  nach  unten  auf  der  G-Saife  dt 
abzulangen;  auf  den  andern  Sailen  würden  nach  unten  noch  gis ,  in 
und  Off  abzulangen  sein  —  und  so  bekanntlich  auf  allen  bisherigen  und 
fernem  Lagen.  Nach  oben  würden  auf  der  G-,  D-  und  ^-Saite  ghy 
dis  und  atsy  auf  der  #-Saite  nicht  blos  der  nächste  Halbton  /*,  sondern 
auch fis  und  g  abzulangen  sein;  ebenso  könnte  in  der  dritten  Lage  e 
abgelangt  werden.  Der  Grund  ist,  dass  in  den  höhern  Tonlagen  dir 
Griffe  näher  an  einander  liegen,  mithin  allmählich  enger  werden  und  die 
Finger  weiter  reichen,  so  dass  sich  z.B.  folgende  Stelle  (a.)  — 
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in  der  vierten  Lage  durch  Ablangen  von  /*,  jfo  und  #  ausführbar  zeigt. 
Der  Satz  aus  Nr.  272  ist  bei  b.  in  vierter  Lage  gegeben. 
Setzen  wir  nun  Nr.  2G4  eine  Quarte  höher,  — 


275 


so  ist  klar,  dass  die  Ausführung  jetzt  in  der  vierten  Lage  ebenso  — 
durch  Ablangen  des/* —  möglich  wäre,  wie  die  von  Nr.  264  in  der 
ersten,  dass  man  aber  ebenso  gewiss  sicherer  gehen  wird,  statt  des 
wiederholten  Ablangens  gleich  in  eine  höhere  Lage,  also  in  die  fünfte 
Lage  (wie  bei  Nr. 264  in  [die  zweite)  zu  rücken,  in  der  Nr.  275  eben- 
so zu  behandeln  sein  würde,  als  Nr.  264  in  der  zweiten.  Die  füofle 
Lage  stellen  wir  jetzt  so  — 

G-Sailc.        D-Saüe.  A-Ml«.         «    •>    3    J        _]_  _J 
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ff'1»  a  abzulangen)  dar. 
Die  Wahl  der  sechsten,  siebenten  und  achten  Lage  bedarf 
keines  weitern  Nachweises.   Dass  von  allen  diesen  Lagen  die  erste, 
dritte  und  fünfte  am  meisten  gebraucht  werden,  ist  schon  S.  253 
gesagt. 

Alle  diatonischen  Tonfolgen  nun,  die  in  einer  Lage  enthalten  sind, 
können  leicht  nnd  schnell ,  ja  auf  kurze  Strecken  — 
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mit  reissender  Schnelligkeit  ausgeführt  werden. 

Chromatische  Tonfolgen  sind  weder  so  rasch,  noch  so  ausge- 
dehnt ausführbar,  weil  —  wie  wir  schon  hei  Nr.  258  und  259  gesehn 
-  derselbe  Finger  durch  Fortrücken  die  natürliche  Stufe  und  ihre  Er- 
höhung oder  Erniedrigung  zu  nehmen  hat.  Man  thutwohl,  vom  Or- 
chester chromatische  Gänge  nicht  schneller,  als  etwa  Achtel  xmAUrgro 
moderato ,  und  nicht  weiter,  als  über  das  Intervall  eiuer  Quiute  ausge- 
dehnt, z.  ß. 

Andante.  


zq  fodem.  Solospieler  führen  chromatische  Gänge  eine  und  zwei  ük- 
U?cn  weit. 

Harmonische  in  einer  Lage  enthaltene  Figuren  sind  um  so 
leichter,  je  weniger  schnell  und  häufig  mehrere  Saiten  gebraucht  wer- 
den. Figuren  auf  einer  oder  zwei  Saiten  (a.;  — 


sind  offenbar  hier  die  leichtesten  und  können  in  schnellster  Bewegung, 
z  ß.  als  Tremolo  (b.),  ausgeführt  werden,  während  die  schnelle  Anwen- 
dung mehrerer  Saiten  — 

a.  ^  b 


2*0 


stufenweis  schwerer  wird,  je  häufiger  und  schneller  man  mit  den  Saiten 
wechseln  muss.  Das  Ueberspringen  der  Saileu  würde,  wenn  es  nölhig, 
noch  grössere  Schwierigkeit  bringen. 

Hiernach  lassen  sich  gemischte  Figuren  ebenfalls  beurtheilen. 
Diese  an  Nr.  278  geknüpfte  Figur  z.  B.  — 

Andanle  ton  molo.  .  lf"n 

^  ^  '  

kann  nur  in  ihrer  ersten  Hälfte  Schwierigkeit  haben,  und  zwar  nur  die 
bei  Nr.  278  gezeigte ;  besonders  schwierig  ist  in  rascherer  Bewegung 
die  chromatische  Tonleiter  abwärts,  z.  B. 
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zumal  in  der  Höhe,  wo  die  Finger  eng  auf  einauder  gedrückt  weiden 
müssen.  So  kann  diese  Stelle  — 


2*3 
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nur  darin  etwas  weniger  leicht  sein,  dass  die  beginnende  harmonische 
Figur  über  drei  Sailen  geführt  werden  muss,  wie  aber  schon  aus 
Nr.  280  b.  zu  ersehn  gewesen. 

Dasselbe  gilt  von  Sätzen ,  die  weite  Sprünge  enthalten,  dabei 
aber  in  einer  einzigen  Lage  zu  greifen  sind,  z.  B. 

Allcgro  risolulo. 

28* 

Sie  sind  leicht,  wenn  der  Bogen  Zeit  hat,  über  die  zwischenliegenden 
Saiten  hinwegzukommen.  Können,  wie  z  .B.  hier,  — 
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leere  Saiten  für  die  entfernt  liegenden  Töne  benutzt  werden ,  so  haben 
die  weitesten  Sprünge  —  wenn  man  nur  dem  Bogen  Zeit  lässt,  über 
die  Sailen  zu  kommen  —  keine  Schwierigkeit. 

Als  Anhang  zu  den  gemischten  Figuren  führen  wir  noch  Triller 
und  Tonwiederholungen  auf.  Dass  der  Triller  auf  allen  Tonstulen 
ausführbar  sein  muss,  leuchtet  ein.  Nur  auf  dem  untersten  Tou(a.)  — 

ftr  ~~       ^  fr   .  >  tr 
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wo  ohnehin  der  Nachschlag  unmöglich  wäre  —  und  in  den  obersten 
Tönen,  etwa  vom  dreigestrichnen  g  oder  a  an ,  ist  er  unpraktisch;  in 
der  Höhe  liegen  die  Finger  zu  eng  an  einander,  auf  dem  untersten  Ton 
würde  der  Triller  ungleich  werden,  weil  er  aus  einem  gegrifluen  und 
einem  Ton  der  leeren  Saite  bestehen  müsste. 
Die  Ton  Wiederholung  — 


A  Uegrn 
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ro  assai 
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erwähnen  wir  nur  der  Vollständigkeit  wegen ;  es  versteht  sich ,  dass 
sie  auf  jeder  Stufe  so  schnell,  als  der  Bogen  gehen  will,  ausführbar  ist, 
auch  in  Gängen  jeder  Ton  so  oft,  als  die  Armbewegung  innerhalb  seiner 
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Dauer  erlaubt,  wiederholt  werden  kann.  Hierauf  sind  bekanntlich  eine 
Menge  Figuren,  z.  B.  die  oben  angegebne,  sowie  die  hier  — 

1'reMo. 

wir* 

288 


zusammengestellten  vier,  gegründet.  Soll  die  Tonwiederholung  so 
schnell  wie  möglich  ohne  bestimmte  Geltung  der  einzelnen  Striche  er- 
folgen, so  bezeichnet  man  dies  mit  dem  Namen  tremoto  in  der  hier  — 

trem.  Irem.         ,       trem.  Irem. 


bei  a.  angegebnen  Weise*).  Auch  der  möglichst  schnelle  Wechsel 
zweier  Töne,  gleichviel  ob  auf  einer  oder  zwei  neben  einander  liegen- 
den Saiten  (b.J,  wird  als  Tremolo  bezeichnet. 

So  viel  von  dem  Spiel  in  einer  Lage.  Man  hat  übrigens  nicht  Ur- 
sache, bei  dem  Salz  für  Violinen  zu  ängstlich  zu  gehn ;  das  Geigen- 
spiel ist  so  weit  ausgebildet,  dass  den  guten  Spielern  selbst  für  schwie- 
rigere Fälle  gar  mancherlei  Wege  und  Vorlheilc  zu  Gebote  slehn,  die 
dem  Komponisten  (wenn  er  nicht  ebenfalls  ein  guter  Spieler  ist)  nicht 
tlle  vor  Augen  sein  können,  während  er  schreibt.  Allein  er  muss  we- 
nigstens im  Allgemeinen  und  in  allen  wichtigem  Momenten  beurtbei- 
Icd  können,  was  dem  Spieler  günstig  liegt  oder  Schwierigkeit  bietet. 

Es  kommt  nunmehr 

3. 

die  Verbindung  der  Lagen  in  Betracht,  die  Art,  wie  im  Spiele  von  einer 
Lage  in  die  andre  übergegangen  wird. 

Am  leichtesten  geschieht  dies  durch  Vermittlung  von  eingestreuten 
Pausen  oder  mit  Hülfe  blosser  Saiten.  Hier  z.  B.  — 


lle  -  -  -  |  .iie  - 
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•)  Man  begnügt  sich  auch  allenfalls  im  Aliegro  mit  Sechszehntclstreichung 
und  im  Adagio  mit  der  Angabe  der  Zweiunddreissigstel.  Sicherer  scheint  jedoch 
eine  Bezeichnung  in  schnellem  Geltungen,  weil  Secbszehutel  im  Aliegro  und  Zwei 
uoddreissigstel  im  Adagio  oft  als  Taktglieder  bestimmter  Gellung  vorkommen  und 
4*nn  oicht  die  Schnelligkeit  und  Unbestimmtheit  h  iben,  die  den  Karakter  des  Tre- 
molo ausmacbeo. 
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sehn  wir  bei  a.  und  b.  den  Uebergang  ans  der  ersten  in  die  drille  Lage 
durch  die  leere  «4-Saite  vermittelt,  da  während  deren  Gebrauch  die 
Hand  hinaufriieken  kann;  bei  a.  hat  sie  dazu  mehr  Zeit.  Bei  c.  muss 
in  die  erste  Lage  zurückgegangen  werden,  wozu  die  Panse  Zeit  schafft. 
Dann  bedarf  man  bei  d.  wieder  der  dritten  Lage;  hier  schafft  die  leere 
£-Saile  Zeil. 

Wo  weder  Pausen  noch  leere  Saiten  zu  Hülfe  kommen ,  bewirkt 
der  Geiger  den  Ucbergang  am  besten,  indem  er  einen  eben  gebrauchtet 
Finger  in  die  neue  Lage  überführt.  So  könnte  schon  in  Nr.  289  bei  i. 
der  Ucbergang  in  die  dritte  Lage  dadurch  erfolgen,  dass  man  den  zwei- 
teu  Finger  von  eis  auf  e  führte;  dies  könnte  wohl  rathsam  sein,  wenn 
man  sanft  und  gleichmässig  vorzutragen  und  daher  den  Zwiscbenklang 
der  leeren  Saite  zu  meiden  hätte.  Ueberträgt  man  den  Satz  b.  aos 
Nr.  291  nach  Des  dur,  wo  keine  leeren  Saiten  anzuwenden  sind,  — 

(Drillt-  Lupe.) 
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so  kann  der  erste  Takt  sogleich  und  ganz  in  der  dritten  Lage  genom- 
men werden;  der  Anfang  des  zweiten  Takts  gehört  aber  nothwendig 
der  ersten  Lage  an,  und  der  Ucbergang  in  die  dritte  würde  sich  durch 
Ueberführung  des  zweiten  Fingers  von  c  nach  es  machen.  Mösste  man 
(des  Vorhergehenden  wegen)  den  ersten  Takt  ebenfalls  in  erster  Lage 
einsetzen,  so  geschähe  dieselbe  Ueberführung  von  /'mich  as. 

Am  leichtesten  verbindet  sich  übrigens  (wie  S.  253  gesagt  wor- 
den) die  erste  Lage  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  fünften,  sowie 
umgekehrt  die  füufte  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  ersten. 

So  viel ,  um  das  einstimmige  Spiel  für  den  Nicht-Geiger  zur  An- 
schauung zu  bringen,  wenigstens  für  weitere  Beobachtungen  und 
Ueberlegungen  Anhalt  zu  geben.  Die  weiter  hier  folgenden  Betrachtun- 
gen linden  in  dem  Obigen,  namentlich  in  einer  klaren  Anschauung  von 
den  Lagen  und  dem  Uebergang  aus  einer  Lage  in  die  andre  ihre 
Grundlage. 

B.  Doppelgriffe. 

Der  Ausdruck  Doppelgriffe  bezeichnet  bekanntlich  (S.  246)  das 
gleichzeitige  Anstreichen  zweier  Saiten. 

Am  leichtesten  ist  der  gleichzeitige  Gebrauch  zweier  neben  einan- 
der liegender  blosser  Sailen,  wie  hier  — 
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bei  a. ;  sodann  zweier  neben  einander  liegender  Saiten,  von  denen  uur 
die  eine  gegriffen  werden  niuss,  wie  bei  b.  Selbst  die  weitesten  Dop- 
pclgriffe sind  leicht,  wenn  man  für  den  einen  Ton,  wie  hier,  — 


eine  blosse  Saite  und  für  den  andern  zu  greifenden  Ton  die  günstige 
Lage  bat.  Unter  andern  ergiebt  sich  hierbei  eiue  besondre  Verstärkung 

der  Tone  </,  a  und  <?;  man  kann  sie  nämlich  zugleich  auf  den  blossen 
Saiten  und  gegriffen  auf  der  jedesmaligen  liefern,  — 


o 


d  auf  der  blossen/)-  und  zugleich  auf  der  gcgrifl'nen  G'-Saile,  a  auf  der 
blossen  A-  und  zugleich  auf  der  gegriffnen  D-Saile  nehmen,  u.  s.  w. 

Hiernachst  sind  von  den  Doppelgriffen ,  zu  denen  beide  Töne  ge- 
griffen werden,  diejenigen  bequem,  die  man  mit  den  einander  nächst- 
liegenden —  oder  doch  mit  nicht  zu  entfernten  Fingern  greifen 
kann.  Daher  sind  —  man  blicke  immer  auf  die  Lagentabellen  —  Sex- 
ten, besonders  grosse,  am  leichtesten  zu  greifen,  weil  man  sie  mit 
dem  ersten  und  zweiten,  oder  zweiten  und  dritten,  oder  dritten  und 
vierten  Finger  fasst;  nach  ihnen  Septimen,  zu  denen  man  den  ersten 
und  dritten,  oder  zweiten  und  vierten  Finger,  —  dann  Oktaven,  zu 
denen  man  den  ersten  und  vierten  Finger  braucht.  —  Nonen  sind 
schwer,  Dezimen  nur  von  einer  grossen  Hand  zu  spannen,  beide  da- 
her im  Orchesterspiel  nicht  zu  fodern.  —  Quarten  werden  wieder 
mit  neben  einander  liegenden  Fingern,  —  Terzen  mit  erstem  uud 
drittem,  oder  zweitem  und  viertem,  —  Sekuuden  mit  erstem  und 
viertem  Finger  gefasst,  wonach  der  Grad  ihrer  Spielbarkeit  zu  ermessen. 
Es  ergiebt  sich ,  dass  Sexten  und  Terzen  die  bequemsleu  Doppel- 
griffe sind. 

Quinten  —  und  zwar  grosse  —  sind  schwerer  rein  zu  greifen 
als  Sexten,  —  kleine  Quinten,  wie  überhaupt  alle  verminderten 
und  übermässigen  Intervalle,  sind  schwer. 

Alle  Doppelgriffe  aber,  deren  beide  Töne  gegriffen  werden  müsseu, 
werden  in  der  Höhe,  namentlich  in  der  dreigestrichnen  Oktave,  von 
Schritt  zu  Schritt  schwerer,  weil  die  Finger  zunehmend  enger  und 
darum  unbequemer  gesetzt  werden  müssen.  In  der  Kürze  mag  man 
sich  merken,  dass 

Sekunden  von  c-d  bis 
Terzen  von    h-d  bis  g-h, 
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Quarten  voii  a-d  bis,/'-  h, 
Quinten  von  g-d  bis  c- 

Sexlen  von    g-e  bis  e-  c, 

Septimen  von  g-f  bis  e-  d, 

Oktaven  von  g-g  bis  c-  c 

im  Allgemeinen  die  bequemem ,  chromatische  Doppelgriffe  zum  Theil 
schwerer  sind. 

Der  Gebrauch  der  Doppelgriffe  ist  leichter  oder  schwerer  je  nach 
der  Stellung,  in  der  sich  Hand  und  Finger  bei  ihrem  Eintritte  befioden. 
Am  leichtesten  fasst  man  die  Doppelgriffe,  in  deren  Lage  sich  die  Hand 
befindet  und  für  die  man  die  erfoderlichen  Finger  frei  hat,  —  die  die 
Leichtigkeit  des  Doppelgriffs  an  sich  voraussetzt,  z.  B. 


'  3 


Befände  sich  dagegen  die  Hand  eben  in  einer  hohen  Lage  und 
sollte  schnell  einen  Doppelgriff  in  der  Tiefe  der  ersten  Lage  fassen,  so 
wäre  dies  durch  die  Umstände  erschwert;  noch  mehr  das  Umgekehrte, 
wenn  man  aus  tieFer  Lage  hohe  Doppelgriffe  fassen  sollte ,  da  letztere 
ohnehin  ungünstiger  zu  greifen  sind. 

C.  Drei-  und  vierfache  Griffe. 

Drei  Töne  können  am  leichtesten  mit  einem  Bogenstrich  in 
engster  Zeitfolge,  fast  gleichzeitig  genommen  werden,  wenn  einer 
oder  zwei  ihrer  Töne,  wie  hier,  — 
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auf  blossen  Sailen  zu  haben  sind.  Hiernächst  sind  diejenigen  dreifachen 
Griffe  die'bequemsten,  deren  Töne  durch  neben  einander  liegende  Fin- 
ger (man  sehe  die  Lagentafeln),  z.B.  in  der  ersten  Lage  diese  beia.,  — 

h 
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oder  doch  in  nicht  zu  unbequemer  Handbaltung,  mit  Auslassung  eines 
Fingers,  z.  B.  die  bei  b.,  gefasst  werden  können.  Man  gehl  dabei  nicht 
gern  höher,  als  die  dritte  Lage  reicht,  —  also  bis  zum  dreigestrich- 
nen  d. 
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Vierfache  Griffe  sind  im  Orchester  nur  rathsam ,  wenn  man 
zu  einem  bequemen  dreifachen  oder  Doppelgriff  eine  oder  zwei  leere 
Sailen  fassen  kann,  z.  B. 

,  I 
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(bei  *  sind  drei  leere  Saiten  zu  einer  gegriffnen  gekommen),  bedürfen 
aber  grösserer  Vorsicht,  wenn,  wie  hier,  — 

l      I      1  1 

alle  vier  Töne  gegriffen  werden  müssen.  Auch  hier  giebt  die  Betrach- 
tung der  Lagentafeln  wenigstens  die  uachstnöthige  Anschauung*). 

Kehren  wir  von  hier  aus  noch  einmal  zu  den  Bemerkungen  über 
harmonische  Figuren  und  Sprünge  (S.  259)  zurück:  so  ist  jetzt  ohne 
Weiteres  klar,  dass  alle  Töne,  die  gleichzeitig  in  Doppelgriffen  oder 
fast  gleichzeitig  in  drei-  und  vierfachen  Griffen  verbunden  werden  kön- 
nen, auch  mit  gleicher  oder  noch  grösserer  Leichtigkeit  nach  einander 
sich  spielen  lassen,  —  aber  wohlzumerken  —  in  der  Reihenfolge  der 
Saiten,  z.  B.  die  erste  Tongruppe  in  Nr.  299  so  wie  bei  a.,  — 


*)  Nur  das  Näcbstnüthige  kann  (wie  uns  scheint)  dem,  der  das  Instrument 
nicht  selber  spielt  oder  lange  beobachtet  und  studirt  hat,  mit  wahrem  Nutzen  ge- 
wiesen werden.  Berlioz  tbeilt  grosse  Massen  drei-  und  vierstimmiger  Griffe  mit 
und  sein  Fleiss  ist  auch  hier  rühmenswei  tb.  Allein  ohne  eigne  Einsicht  müsste  der 
Toosetzer  alle  auswendig  lernen  oder  stets  nachschlagen  und  würde  damit  eher 
befangen  und  gehemmt  werden,  als  gefordert.  Indess  mag  für  die  Bequemern  eben- 
falls eine  Sammlung  hier  — 
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Raum  finden ,  deren  Fingersatz  sieh  Jeder  aus  dem  Vorhergehenden  leicht  erklaren 

Um. 
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nicht  so  wie  bei  b.  (wenn  nicht  die  Bewegung  langsam  genug  ist,  nm 
das  Ueberspringen  des  Bogens  von  der  ersten  zur  dritten  Saite  mög- 
lich zu  machen),  und  wenn  der  Bogeu  nicht  durch  zu  schnelle  Tonfolge 
geuölhigt  wird,  zu  schnell  über  die  Saiten  zu  gehn. 

D.  Mehrstimmiges  Spiel. 

Eigentliche  Mehrstimmigkeit  ist  auf  der  Geige  nur  mit  Ein- 
schränkung und  bei  genauer  Kennlniss  des  Instruments,  verbunden  mil 
vollkommner  Gewandtheit  im  Satze,  möglich.  Das  Höchste  hat  hier 
Seb.  Bacb  in  seinen  sechs  Solo's  für  eine  Geige  geleistet.  Die  Ein- 
mischung von  drei-  oder  vierfachen  Griffen,  z.  B. 


303 


kann  nur  als  eine  Scheinmehrstimmigkeit  gelten ,  obwohl  die  Töne  der 
mehrstimmigen  Griffe  dem  harmonischen  Inhalte  nach  zusammenhän- 
gen. Die  wirkliche  Führung  von  drei-  oder  vierstimmigen  Griffen, 
z.  B. 

;  jjjjj  J  J  J.  |  1  ,  I    I  JJ  J  J U 
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ist  jedenfalls  höchst  unfrei;  der  Komponist  kann  nicht  die  systematisch 
nächst  gelegnen  oder  seiner  Stimmung  zusagenden  Harmonien,  nicht 
die  günstigste  Lage  ergreifen,  nicht  reiche  Harmonicfolgen  entfalten, 
sondern  muss  Schritt  für  Schritt  den  Bedingungen  gehorchen,  die  das 
Instrument  und  seine  Behandlung  ihm  vorschreibt.  An  freie  Stimment- 
faltung ,  oder  auch  nur  an  freiere  Führung  der  Oberstimme  ist  noch 
weniger  zu  denken ;  und  dazu  ist  die  Darstellungsweise  der  Harmonie  in 
schnellem  Arpeggio  mit  reissendem  Bogen  schon  an  sich  ungüustig. 
Man  erkennt  aus  Allem ,  dass  eigentliche  Harmonieführung  gar  nicht 
oder  nur  äusserst  beschränkt  von  der  einzelnen  Geige  gefodert  werden 
kann  und  dass  drei-  und  vierfache  Griffe  hauptsächlich  nur  zur  Dar- 
stellung oder  Verstärkung  einzelner  Scblagmomente  bestimmt  sind. 

Günstigem  Spielraum  bietet  die  Führung  zweier  Stimmen.  Hier 
treten  als  die  leichtesten  zuerst  solche  Sätze  vor,  in  denen  der  Tun 
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einer  blossen  Saite  festgehalten  wird  gegen  irgend  eine  auf  der  nächst- 
liegenden Saite  ausführbare  Figur,  z.  ß. 


805 


I 
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und  zwar  können  dergleichen  Sätze  in  beiden  Stimmen  durchaus  ge- 
bunden (die  eine  hält  aus,  die  andre  bindet,  nimmt  ihre  Töne  in  einen 
einzigen  ßogeustrich  zusammen)  oder,  wie  hier,  — 

n 


in  Jur, 


au« 


nur  theilweis  gebunden  (Takt  1  und  4),  oder  gar  nicht  gebunden 
(Takt  3),  sondern  mit  absonderndem  Nieder-  und  Aufstrich  für  jeden 
einzelnen  Ton  dargestellt,  es  kann  auch  über  solchem  liegenbleibenden 
Tone,  wie  hier  bei  a.  oder  wie  Beethoven  im  Trio  seines  Quatuors 
Op.  132  bei  b.  getban,  auf  der  andern  Saite  in  höhere  Lagen  überge- 
gangen, — 


3ü7 


also  der  Spielraum  erweitert  werden. 

Diesen  Sätzen  schliessen  sich  solche  an ,  wo  ein  gegriffner  Ton 
auf  einer  Saite  festgehalten  und,  wie  hier,  — 


30*  §^8§Ä=Stäp 


auf  der  andern  Saite  die  Töne  entgegengestellt  werden,  die  mit  den 
freien  Fingern  noch  erlangbar  sind. 

Sollen  beide  Stimmen  sich  gleichzeitig  bewegen,  so  sind  zunächst 
Sexten  folgen  auf  drei  Schritt  —  oder  mit  Zuziehung  einer  leeren 
Saite  auf  vier  Schritt  — 


2 
1 


3 


4 

3 
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am  leichtesten  (weil  so  weit  die  Finger  gleich  bereit  liegen),  lassen  den 
aber  auch  in  mannigfacher  Weise,  z.  B.  so  — 
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ltc  |  3le  Lage. 

fortsetzen.  Es  versteht  sich,  dass  man  auch  hier  zu  erwägen  hat,  in 
welcher  Lage  sich  die  Hand  des  Spielers  vor  den  Doppelgriffen  befun- 
den. Die  nachfolgende  Stelle  z.  B.  — 


311 
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muss  nach  dem  früher  und  besonders  S.  264  Gesagten  bequem  erschei- 
nen; dagegen  würden  diese  Stellen  —  wir  greifen  bei  ihnen  vor,  zu 
andern  Doppelgriffen  — 
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stufenweis  schwieriger  sein,  der  Doppelgriffe  selbst  und  der  La$e 
wegen. 

Terzen  folgen,  besonders  in  erster  und  dritter  Lage,  sind  durch 
die  ganze  Tonleiter,  — 
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auch  in  langsamer  Bewegung  Oktavcnfolgen,  — 
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ferner  wechselnde  Septimen  und  Sexten,  — 
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Oktaven  und  Sexten,  Oktaven  und  Septimen,  — 


i 
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und  so  noch  mancherlei  Folgen,  die  auch  der  Nichtgeiger  sich  aus  den 
Lagentafcln  entnehmen  kann,  erlangbar. 

Dagegen  sind  Sprünge  in  Doppelgriffen,  z.  B.  diese  bei  a.,  — 


317 
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schwer,  sofern  sie  nicht  blosse  Thcilungen  eines  vierfachen  Griffes  sind, 
wie  die  vorstehenden  bei  b.,  und  die  Bewegung  langsam  genug  ist,  um 
dem  Bogen  Zeit  zu  lassen ,  auf  die  andern  Saiten  zu  kommen.  In  glei- 
cher Weise  sind  auch  Doppelgriffe  leicht  zu  fassen,  die  anscheinend  von 
vorhergehenden  oder  nachfolgenden  einzelnen  Tönen  weit  abliegen, 
wenn  diese  nämlich,  wie  hier,  — 


318 


mit  dem  Doppelgriff  in  einem  drei-  oder  vierfachen  Griffe  zusammenge- 
fasst  werden  könnten. 

Im  Allgemeinen  ist  übrigens  das  zweistimmige  Spiel  io  Dur  leich- 
ter als  in  Moll. 

II.  Das  Flageolettspiel. 

Das  Flageoleltspiel  ist  auf  der  Geige  einst  von  alten  Meistern,  in 
unsrer  Zeit  von  Paganini  sehr  weit  ausgebildet  worden,  so  dass  man 
ganze  Salze,  ja  selbst  DoppellÖne  mit  demselben  hervorbringen  kann. 

Die  einfachste  Weise  des  Plageoleltspiels  ist  die,  dass  mau  die 
leere  Saite  an  ihrer  Hälfte,  ihrer  Eindrittcl-  oder  Zweidriltellängc, 
ihrer  Einviertcl-  oder  Dreiviertellange  mit  dem  Finger  leise  berührt 
(S.  244)  und  dadurch  die  Oktave,  Duodezime  und  zweite  Oktave,  also 
von  allen  vier  Saiten  folgende  Töne*)  — 
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gewinnt. 

Hiermit  erweitert  sich  vor  allem  der  S.  253  mit  dem  viergestrich- 
nen  c  abgegränzte  Umfang  der  Geige  noch  um  eineu  höhern  Ton,  das 
viergestrichue  e.  Sodann  zeigt  sich  mancher  Ton  mit  Hülfe  des  Fla- 
geolettspicls  leichter  erreichbar;  endlich  hat  man  an  den  Flageoletttö- 
nen eine  andre  Klangart  (S.  249)  gewonnen. 

Dieser  Flageoletltöne  muss  jeder  brauchbare  Spieler  mächtig  sein. 
Im  Orchester  würde  man  demungeachtet  nicht  wohl  thun,  sie  zu  fo- 
dern,  weil  da  der  reine  Zusammenklang  bisweilen  fehlen  könnte. 

Die  weitere  Entfaltung  des  Flogeolettspiels  beruht  nun  zunächst 
darauf,  dass  man  sieb  neue  Gr  und  töne  schafft,  indem  man  einen 
Finger  fest  auf  die  Saite  setzt  und  dann  einen  andern  Finger  leise  an- 

*)  Die  ganzen  Noten  steilen  die  vier  leeren  Saiten,  die  Viertelnoten  die  auf 
jeder  erlangten  Flageoletltöne  (oebst  deren  Bezifferung  für  den  Spieler)  dar. 
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legt ,  also  von  der  verkürzten  Saite  den  Flageolettton  gewinnt.  Setzt 
man  z.  B.  auf  der  untersten,  also  der  G-Saite  den  ersten  Finger  von 
einer  Stufe  zur  andern  fest  auf,  so  dass ,  wenn  man  nun  ohne  Wei- 
teres anstriche,  die  Tonreibe  — 


a    h    c    d    e  u.  s.  w. 

entstehen  würde ,  legt  aber  zugleich  den  vierten  Finger  auf  der  jedes- 
maligen Hälfte  der  Saite  leise  an,  —  wir  deuten  hier  und  in  deu  nach- 
folgenden Beispielen  die  festgegrifTnen  Töne  durch  Ganznoten ,  dii»  be- 
rührten lutervallpunkte  durch  Viertelnoten  an,  — 


4       4       4       4       4       *  u.  s.  w.  •) 
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so  gewinnt  man  die  obere  Notenreihe  in  Flageoletltöncn.  Allein  —  wir 
fuhren  diese  Reihe  nur  der  Vollständigkeit  wegen  an ;  denn  die  Span- 
uung  des  ersten  und  vierten  Fingers  auf  derselben  Saite  ist  so  schwer, 
dass  man  sie  fast  unausführbar,  gewiss  höchst  unpraktisch  nennen 
kann. 

Berührt  man  bei  gleicher  Grundlage  das  Drittel  der  Saite,  wie 
hier  — 

4      4      4      4      4      4  h. 
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bei  a. ,  so  erhält  man  die  höhere  Oktave  der  obern  Notenreihe,  also 
zweigestrichen  d  u.  s.  w.,  wie  oben  bei  b. ;  berührt  man  bei  gleicher 
Grundlage  das  Viertel  der  Saite,  wie  hier  — 


3     .      .      .      .     .  b. 
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bei  a.,  so  erhält  man  die  zweite  Oktave  der  Grundtöne  (oben  bei  b.) 
in  Flageolettlönen.  Ueberlrägt  man  das  hier  an  der  G-Saite  Gewiesene 
auf  die  drei  höberu  Saiten ,  so  ergiebt  sich  die  vollständige  Tonreihe 
des  Flageoletts,  so  weit  die  bis  hierher  gezeigten  Grille  reichen,  eine 
Tonreihe,  die  sich  bis  zum  viergestrichnen  g  hinaufstreckt. 

Ucbrigens  bemerkt  man,  dass  die  letzte  Toneeibe  (Nr.  322  a.),  die 
man  so  — 


" ;  Mao  fuhrt  auf  der  G-Saite  Dicht  gern  höher  als  bis  zum  eingestrichnen  a 
oder  h  ,  weil  höher  hinauf  die  starke  und  zu  kurz  gegriffne  Saile  einen  pfeifenden 
Klang  annimmt. 
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harmouiquc. 
_fi_  oder  ,.J2_ 
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bezeichnet,  die  leichteste,  sowie  die  erste  (Nr. 321)  wegen  der  weiten 
Spannung  die  schwerste  der  hier  gegebnen  ist.  Allein  demungeachtet  ist 
keine  dieser  Tonreihen  (wie  schon  bei  den  ersten  in  Nr.  319  bemerkt) 
im  Orchester  mit  Sicherheit  zu  verlaugen,  ebenso  wenig  und  noch 
weniger  die  sonst  noch  möglichen  und  zum  Theil  noch  schwierigem  — 
und  ungleichem }  oder  gar  das  Doppelflageolett.  Wir  dürfen  also  dies 
Alles  bei  Seite  lassen*). 

Uebrigens  können  Flageoletttöne  nicht  so  schnell  eintreten,  wie 
feslgegriffne ,  weil  das  Anlegen  des  Fingers  mehr  Feinheit  und  Sorgfalt 
fodert,  als  der  feste  Griff. 

III.  Das  Spiel  mit  Dämpfung. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  Alles,  was  überhaupt  auf  der 
Violine  zu  spielen  ist,  ebenfalls  und  ebenso  leicht  mit  aufgesetztem 
Dampfer  gegeben  werden  kann.  Nur  Eins  ist  hier  anzumerken.  Sollen 
im  Lauf  eines  Stückes  die  Dämpfer  aufgesetzt  oder  weggenommen  wer- 
den, so  bedarf  es  dazu  einer  Zeit  von  etwa  einer  Viertelminute ,  oder 
von  drei  bis  vier  Viervierteltakten  etwa  im  Allcgro  moderato. 

IT.  Das  Pizzikato. 

Im  Pizzikato  kann  die  Bewegung  nicht  so  schnell  erfolgen,  wie 
im  Bogcnspiel,  weil  die  Finger  nicht  so  schnell  die  Sailen  rühren  kön- 
nen, als  der  Bogen ,  der  leicht  auf-  und  abfährt,  oder  selbst  mehrere 
Töne  in  einem  Striche  zusamnienfasst.  Der  höchste  Grad  der  Schnel- 
ligkeit, auf  den  mau  sicher  rechnen  kann,  dürfte  etwa  die  Bewegung 
von  Sechszehnleln  im  Allegro  moderato  oder  Allegro  sein.  Nur  die 
Töne  der  Doppel-,  drei-  und  vierfachen  Griffe  lassen  sich  einmal  vom 
untersten  zum  obersten  oder  umgekehrt  schneller  geben.  Uebrigens 


*j  Auch  über  das  Flageolett  giebt  Merlin/.'  Cours  dUnstrumentation  ausführ- 
liche Mitlbeiluogeo.  Wer  aber  über  das,  was  im  Orcbesler  (und  Quartett)  sicher 
gefodert  werden  darf,  hioausgebn,  wer  Virtuosität  in  Anspruch  nehmen  will,  der 
kann,  wie  uns  scheint,  nur  durch  eigne  und  zwar  bedeutende  Spielfertigkeit,  nicht 
durch  blosse  Vermittlung  eines  Dritten  sicher  gestellt  und  zu  reicher  Leistung  ge- 
fordert werden.  S  pob  r  —  unstreitig  eine  d«r  grössten  Autoritäten  für  Violinspiel 
—  bestärkt  uosre  Ansicht,  insofern  er  (in  seiner  Vioünsehule)  das  Flageolettspiel 
Oberhaupt  niebt  weiter  ausgedehnt  wissen  will,  als  wir  oben  in  Nr.  320  angegeben 
haben,  und  sich  namentlich  gegen  den  reichern  Gebrauch  erklärt,  den  Pagaoini 
vom  Flageolett  gemacht.  Dies  —  als  Eingriff  in  die  künstlerische  Freiheit  —  kön- 
nen wir  nun  wiederum  nicht  billigen.  Sehr  häufigen  Gebrauch  vom  Flageolett  macht 
in  seinen  dramatischen  und  den  dazu  gehörigen Orcbestersätzen  R.  W  a  gn  er;  aber 
die  Flageoletttöne  werden  besondern  Soloviolinen  zuertbeilt,  die  er  dann  neben  den 
Ripieuslimmen  abgesondert  führt.  Liszt  und  Andre  sind  ihm  bierin  gefolgt. 
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würde  der  kurz  abgcbrochne  harte  Klang  des  Pizzikato  eine  schnellere 
Bewegung  nur  in  seltnen  Fallen  rathsam  machen. 

Je  höher  man  steigt,  desto  kürzer  wird  die  Saite,  folglich  desto 
hervortretender  der  harte  Bruch  des  Pizzikatoklangs.  Man  thut  daher 
wohl,  im  Pizzikato  nicht  über  das  zweigestrichne  A,  höchstens  das  drei- 
gestrichne  d  zu  steigen  •).  —  Dass  übrigens  Flageolettspiel  und  Pizziknto 
nicht  vereinigt  werden  können,  ist  klar.  Aufsatz  der  Dämpfer  und  Pii- 
zikatospiel  sind  vereinbar;  allein  der  Klang  würde  dabei  doppelt  unter- 
drückt —  und  nur  selten  (wenn  je!)  dürfte  dieser  Verein  sich  dienlich 
oder  gar  nolhwendig  erweisen. 

Der  Vollständigkeit  wegen  wollen  wir  bemerken ,  dass  in  ein- 
zelnen Sätzen  Pizzikato-  und  Bogenspiel  auf  demselben  Instru- 
mente gleichzeitig  angewendet  werden  könneu,  wenn  nämlich 
die  auf  dem  Griffbrett  beschäftigte  Hand  so  weit  frei  ist,  das  Pizzi- 
kato neben  den  zu  greifenden  Tönen  abzulangen.  So  könnte  diese 
Stelle  — 


auf  einer  einzigen  Geige,  und  diese  — 

325  pianlaatmo. 
Yno.l.nrco. 


in  einem  Quarteltsatze  (bei  einfacher  Besetzung,  wie  gewöhnlich)  aus- 
geführt werden.  Ungleich  kühnern  Gebrauch  hat  Paganini,  zu  höchst 


*)  Noch  eine  Weise  der  Tonerzeugung  isl  hier  zu  erwähnen,  weil  aie  wenig- 
sten« eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  dem  Pizzikato  hat.  Sie  besteht  darin,  dass  die 
Saite  mit  dem  Bogenstab  geschlagen,  stalt  mit  dem  Haar  gestrichen  wird.  Der 
Klang  bat  etwas  Surrendes  oder  Knisterndes,  aber  die  Schallkraft  ist  so  gering,  dass 
nur  bei  grösserer  Besetzung  noch  einigermasseu  von  eiuer  Wirkung  die  Rede  seia 
kann.  Dass  dergleichen  Töne  nicht  gehalten  werden  können,  ist  ohnehin  klar.  Dem 
""rf.  ist  nicht  erinnerlich,  dass  in  einem  bedeutendem  Kunstwerke  vuu  dieser 
oder.jweise  Gebrauch  gemacht  worden  wäre  ;  schwerlich  wird  sie  irgendwo  tiefere 
Klang  fsamkeit  zeigen. 
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phantastischer  Wirkung ,  von  diesem  Doppelspiel  gemacht.  Gleichwohl 
dürfte  ihm  schwerlich  ein  andrer  Schauplatz,  als  das  Solo  für  Virtuo- 
sen, zuzugestehn  sein,  daher  wir  auch  hier  nicht  weiter  darauf  ein- 
gehn. 

Fassen  wir  zuletzt  alle  Spielweisen  zusammen,  so  bleibt  für 
sie  alle  im  Allgemeinen  zu  bemerken ,  dass  der  Geige  zwar  alle 
Tonarten  zu  Gebote  stehn,  dass  sie  sich  aber  im  Allgemeinen  am 
bequemsten  in  D-,  G-,  A-,  C-,  F-,  B-,  Es-,  E-,  //dur,  dessgleichen 
in  E-,  //-,  Fis-,  D-,  G-,  A-,  C- ,  Fmoll ,  weniger  bequem  in  As-, 
Cis-,  Fis  Amt  und  B-,  Es-,  As-,  Cis  mo\\  bewegt.  Man  wird  ihr  daher 
in  den  schwerern  Tonarten  weniger  Schwierigkeiten  zumulhen  dürfen. 
Am  kräftigsten  wirkt  die  Geige  in  den  Tonarten  D-,  A-,  G-,  F-,  C-, 
E-,  #dur,  E-,  G-,  AmoW,  —  weicher  in  B-,  Es-,  As  dur,  C-,  F-, 
B  moll. 


Dritter  Abschnitt. 

Technik  der  Bratsche. 

Die  Bratsche  ist  nichts  anderes,  als  eine  Violine  von  grösserer 
Mensur  und  tieferer  Stimmung.  Ihre  Saiten  (von  denen  die  beiden  un- 
tern besponnen)  sind  in  klein  c,  gy  d,  a  gestimmt,  so  dass  das  Instru- 
ment eine  Quinte  tiefer  steht,  als  die  Geige.  Ihre  Töne  werden  im 
Altschlüssel,  —  sehr  hohe  Lagen  auch  wohl  im  Violinschlüssel  — 
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notirt. 

Die  Behandlung  des  Instruments  ist  ebenfalls  dieselbe,  wie  die  der 
Violine;  die  erste  Lage  stellt  sich  also  —  natürlich  eine  Quinte  tiefer 
als  auf  der  Violine  —  so,  — 
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ihre  dritte  so  — 

Mari,  Ko»p.L.  IV  S  Aufl. 
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dar,  und  so  fort. 

Nur  hat  die  grössere  Mensur  des  Instruments  zur  Folge,  dass  die 
Griffe  weiter  sind,  mithin  die  weilen  Griffe,  also  auch  weit  ausgedebnie 
Doppel-  und  mehrfache  Griffe  etwas  schwerer  zu  erlanget!  (wofern 
nicht,  wie  hier,  — 


blosse  Saiten  zu  Hülfe  kommen),  auch  eine  gleich  schnelle  Bewegung, 
ausser  in  den  bequemsten  Figuren,  nicht  so  leicht  ist,  wie  auf drr  Geige- 
Namentlich  ist  das  Ablaugen  der  ausserhalb  der  Lage  befindlichen  Töne 
begreiflicher  Weise  schwerer,  als  auf  der  Geige.  Man  thut  also  wohl, 
die  Bratsche  einfacher  und  ruhiger  zu  führen ,  —  was  ohnehin  ihrer 
tiefern  Lage  und  ihrem  Klangkaraktcr  zusagt,  —  und  sich  der  Doppel- 
und  mehrfachen  Griffe,  namentlich  auch  des  zweistimmigen  Satzes  mil 
noch  grösserer  Zurückhaltung,  mit  Beschränkung  auf  die  leichtesten 
Kombinationen  zu  bedienen. 

Was  die  Bratsche  vor  der  Geige  voraus  hat,  ist  offenbar  ihre 
Tiefe,  die  C-Saite  mit  ihrem  Tongehalt.  Daher  erweist  sich  eben  die 
Tiefe  —  und  somit  die  erste  Lage  als  ihre  vorzugsweis  karakteristisehe 
Seite. 

Auch  der  Klang  des  Instruments  thut  dazu,  diese  karakteristisehe 
Seite  noch  mehr  hervorzuheben.  Das  Instrument  hat  vermöge  seiner 
grössern  Mensur  und  Tiefe  einen  materiellem  oder  rauhern  Klang  und 
seine  tiefste  Saite  nicht  blos  dies  im  höhern  Maasse,  sondern  auch 
grössere  Schallkraft,  als  die  Geige  und  deren  G-Saite.  So  bietet  es  also 
in  der  Tiefe  einen  eignen  von  dem  der  Violine  verschiednen  Karakter. 

Dass  die  Bratsche  iu  der  Höhe  wenigstens  um  fünf  Stufen  der  Vio- 
line nachsteht,  ist  schon  aus  ihrer  Stimmung  klar.  Oberhaupt  aber  be- 
dient man  sich  in  der  Regel  ihrer  hohen  Lagen  weniger  gern,  als  der 
tiefen.  Denn  die  hohen  Tonreihen  sind  im  Streichquartett  Eigcnthum 
der  Geigen  und  können  von  diesen  leichter  dargestellt  und  wreiter  ver- 
folgt werden,  während  die  Bratsche,  um  sie  zu  geben,  die  ihr  eigen- 
tümliche und  von  der  Geige  nicht  erreichbare  Tiefe  aufgeben  müsste. 
Hierzu  kommt,  dass  die  hohen  Tonlagen  der  Bratsche  aus  doppeltem 
Grund  einen  verdunkelten,  gepresslen  und  näselnden  Klang  haben;  ein- 
mal, wie  alle  bochgegriffnen  und  damit  verkürzten  Saiten,  dann,  weil 
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diese  Verkürzung  stärkere  Sailen  betrifft,  als  auf  der  Violine.  Man 
thut  daher  wohl ,  die  Bratsche  nicht  leicht  über  das  zweigestriclinc  g 
oder  a  hinaufzuführen  und  selbst  diese  Höhe  nur  in  dringenden  Fallen 
in  Gängen  oder  im  Einklang  mit  den  Geigen  (oder  in  Solosälzen  zu  be- 
sondern  Effekten)  zu  gebrauchen.  Die  beste  Wirkung  leistet  jedes  In- 
strument —  und  so  auch  die  Bratsche  —  in  dem  ihm  eigentümlichen 
und  bequemen  Gebiete. 

Auch  das  Flageolettspiel  ist  auf  der  Bratsche  in  derselben 
Weise  wie  auf  der  Geige  ausführbar.  Der  Komponist  wird  aber  hier 
noch  seltner  Anlass  haben,  auf  dasselbe  zu  rechnen,  als  bei  der  Vio- 
line, —  zumal  in  Orchestersätzen.  Denn  die  durch  dasselbe  erreichbare 
Höhe  wird  (wie  oben  gesagt)  besser  den  Geigen  überlassen  und  der  fei- 
nere metallische  oder  flötenartige  Klang  des  Flageoletts  eignet  sich  in 
den  allermeisten  Fällen  ebenfalls  mehr  für  die  den  Geigen  zugcfallne 
Aufgabe  im  Orchester;  wie  weit  aber  der  Spieler  sich  auch  auf  der 
Bratsche  des  Flageoletts  bedient,  um  einzelne  Töne  besser  zu  errei- 
chen, kommt  hier  nicht  in  Frage. 

Doch  darf  auch  ein  Fall  nicht  unerwähnt  bleiben ,  in  dem  das  Fla- 
geolett der  Bratsche  reich  ausgebeutet  worden:  es  ist  die  nur  von  einer 
Bratsche  begleitete  Liebesromanze  Raouls  in  Meyerbeer's  Huge- 
notten, 

Duux  eomme  hermine. 

Vielleicht  war  es  dieses  Bild,  das  dem  geistreichen,  in  dergleichen 
rafBnirt  bezeichnenden  und  eigenlhümlichen  Mitteln  unerschöpflichen 
Künstler  den  glatlkühlen  Schimmerschein,  das  slreichelweiche  Spiel  — 
donx  comme  hermine  —  des  Bratschen-Flageoletts  vor  die  Seele  ge- 
rührt. 

Vierter  Abschnitt. 

Technik  des  Violoncells. 

Das  Violoncell  ist  bekanntlich  ein  der  Violine  ähnlich  gebautes, 
nur  weit  grösseres  Instrument,  das  zwischen  den  Knien  des  Spielen- 
den ruht,  mit  aufwärts  gerichtetem  Halse,  und  dessen  vier  Sailen  (die 
beiden  tiefsten  mit  Silbcrdralh  besponnen)  in  gross  C,  G,  klein  d  und 
a  gestimmt  sind.  Die  Zwischentöne  werden  wie  bei  der  Geige  durch 
festen,  die  Saite  verkürzenden  Aufsatz  oder  durch  Anlegen  der  Finger 
an  die  Schwingungsknoten*;  der  Saiten,  —  also  in  natürlicher  Weise 
oder  im  Flageolett  erlangt. 

*)  So  hrissen  die  Punkte,  wo  die  Scheidung  von  Aliquolbeiten  der  Sailen 
(«der  überhaupt  hörbar  schwingender  Körper)  liegt,  also  die  Gränzpunkte  vou 
einem  Halb,  einem  Drittel,  einem  VicrtH  u.  s.  w. 
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Die  Töne  werdet)  hauptsächlich  im  F-  oder  Bassschlüssel  notirt, 
für  die  höhern  tritt  der  Tenorschlüssel,  — 
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für  noch  höhere  der  Violinschlüssel  ein.  In  dem  Gebrauche  dieses  letz- 
tem herrscht  aber  keineswegs  die  wünschenswerthe  Ucbercinstimmung. 
Bei  altern  Komponisten  wird  er  häufig  sechszehnfüssig  verstanden,  die 
Noten  bei  a.  also  — 
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werden  wie  bei  b.  oder  c.  gelesen ;  bei  Neuern  gelten  mit  Recht  die 
im  G-Schlüssel  gesetzten  Noten  meistens  in  der  ihnen  eigentümlichen 
Tonhöhe,  z.  B.  die  in  Nr.  329  bei  a.  notirten  für  Töne  der  zweige- 
strichnen  Oktave.  Folgt  der  G-Schlüssel  aaf  den  Tenorschlüssel, 
z.  B.  ^ 
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so  ist  es  klar,  dass  er  in  seiner  eigentlichen  Bedeutung  auftritt,  denn 
sonst  wäre  seine  Einführung  unnütz  und  man  wäre  mit  dem  Tenor- 
schlüssel bequemer  fertig  geworden.  So  kann  auch  der  Zusammenhang 
ergeben,  dass  nach  dem  Bassschlüssel  der  G-Schlüssel  ebenfalls  io 
seiner  eignen  Weise  (achtfüssig)  gelesen  werden  soll ;  die  obige  Stelle 
hätte  z.  B.  ebensowohl  (und  noch  einfacher)  so  — 
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geschrieben  werden  kouneu;  die  aufstrebende  Richtung  der  Melodie 
macht  es  wenigstens  unwahrscheinlich ,  dass  die  im  G-Schlüssel  notir- 
ten Töne  eine  Oktave  tiefer  genommen  werden  sollten.  Umgekehrt 
kann  man  in  dieser  Stelle  — 


332 


nicht  annehmen,  dass  vom  eingestrichnen  e  aus  eine  Dezime  weil  hin- 
aufgesprungen werden  sollte;  hier  muss  der  G-Schlüssel  sechszebnfiis- 
sig  verstanden  werden.  Tritt  derselbe  endlich  zu  Anfang  eines  Satzes 
ein ,  z.  B.  wie  hier  — 

b. 
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bei  a  ,  so  wird  er  meistens  sechszehn  Rissig  verstanden. 
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Uns  scheint  die  sechszehnfüssige  Anwendung  des  G-Schlüssels  un- 
nütz; für  so  tiefe  Tonlagen  genügt  der  Tenorschlüssel,  wie  man  in 
Nr.  333  b.  sieht.  Der  C-Schlüssel  sollte  stets  nur  für  die  dem  Tenor- 
schlüssel nicht  bequem  erreichbaren  Tonlagen  (z.  B.  in  Nr.  331)  an- 
gewendet werden,  dann  aber  in  seiner  eigentlichen  Bedeutung. 

Geben  wir  nun  auf  die  Behandlung  und  den  Gebalt  des  Instruments 
uäher  ein,  so  werden,  was 

a.  die  natürliche  Behandlung 

betrifft,  die  Töne  ebenfalls  durch  festes  Aufsetzen  der  Finger  gegriffen 
und,  wie  bei  der  Geige  Lagen,  so  hier  Positionen  —  ihrer  vier  — 
angenommen.  Bei  dem  weit  grössern  Bau  des  Instruments  ist  es  beque- 
mer, auf  die  Spannung  des  Ganzions  den  je  dritten  Finger  zu  verwen- 
den und  den  ausfallenden  Finger  für  den  zwischenliegenden  Halbton  auf- 
zubewahren. So  bildet  sich  denn  die  erste  Position  folgendermassen : 

0         1    3    4     0134     012401    2  4 

C  —  D  E  F,  G  A  H  c,  d  e  f  g%  ah  c  dy 
die  zweite  von  E,  die  dritte  von  F,  die  vierte  von  G  aus.  Dies  ergiebt 
eine  Tonreihe  vom  grossen  C  bis  eingestrichnen  Für  höhere  Ton- 
lageu  bietet  sich  indess  dem  Violoncellisten  ein  Mittel,  das  der  Geiger 
nicht  hat.  Da  jener  sein  Jnslrument  schon  zwischen  den  Knien  fest- 
hall, so  kann  er  den  Daumen*)  aufsetzen,  hiermit  also  die  Saite  zu 
einer  böhern  Intonation  verkürzen  und  nun  mit  den  übrigen  Fingern 
in  der  oben  gewiesnen  Art  weiter  greifen.  In  dieser  Weise  erhält  das 
Violoncell  einen  sehr  erweiterten  Umfang  von  — 


für  das  Orthesler  hin     _#_  _ß    auch         für  Solo  bis  und 


und  kann  sich  innerhalb  dieses  Tonumfangs,  besonders  bis  zum  einge- 
strichnen a,  mit  Leichtigkeit  bewegen.  Doch  ist  rathsam,  nicht  höher 
als  eingestrichen  fs,  g%  a  einsetzen  zu  lassen  ,  auch  bei  neuen  hohen 
Einsätzen  im  Lauf  einer  Komposition  dem  Sp:eler  durch  eine  kleine 
l'ause  zu  Hülfe  zu  kommen. 

In  diatonischen  Figuren,  die  sich  nicht  über  vier  oder  fünf 
Stufen  erstrecken,  z.  B. 


Maestoso. 


ff    1  v 


isl  das  Instrument  einer  Schnelligkeit  gleich  der  der  Geige  (Nr.  277) 
fähig;  bei  ausgedehntem  Gängen  kann  man  —  abgesehn  von  besondeni 

*)  Das  ZeicücD  für  den  DaouiriiuufsaU  ist :  ? 
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Schwierigkeiten  —  eine  Schnelligkeit,  ungefähr  gleich  der  der  Sechs- 
zehntel im  Allegro  oder  Allegro  con  brio  fodern.  Ton  Wiederho- 
lung, Triller,  Tremolo  —  sind  wie  auf  der  Geige  ausfuhrbar, 
chromatische  Gänge  ebenfalls,  jedoch  nicht  ausgedebut  und  lang- 
samer. 

Von  den  Doppelgriffen  sind  Quinten  und  Sexten  (beson- 
ders grosse),  auch  Septimen,  ferner  Folgen  von  abwechselnden 
Quinten  und  Sexten,  oder  Sexten  und  Septimen  — 


leicht  und  wohlklingend,  dagegeu  Terzen  uud  Quarten  oder  Fol- 
gen leider  Intervalle  weniger  günstig;  Oktaven  in  der  Tiefe  nicht 
leicht,  mit  Daumeuaufsalz  (also  in  den  höhern  Lagen)  leicht.  Weite 
Griffe,  z.  B.  Dezimen,  sind  nur  dann  erlangbar,  wenn  der  tiefere 
Ton  auf  blosser  Saite  genommen  werden  kann . 

Von  den  drei-  und  mehrfachen  Griffen  sind,  ebenfalls  wie 
bei  der  Geige,  diejenigen  die  leichtesten,  wo  zu  einzelnen  gegriffneo 
Töneu  oder  gut  erlangbaren  Doppelgriffen  eine  oder  zwei  blosse  Saiten, 
z.  B.  wie  hier,  — 
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hinzugenommen  werden. 

Ebenfalls  aus  der  weiten  Mensur  des  Instruments  folgt,  dass  har- 
monische Figurationen  von  grossem  Umfang  und  in  schneller 
Bewegung  weniger  leicht  gelingen,  als  auf  der  Geige. 

Endlich  ist  auch  das  Pizzikato  nicht  so  schnell  —  nicht  leicht 
schneller  als  ungefähr  die  Achtel  im  Allegro  —  ausführbar. 

b.  Das  Flageolettspiel 

ist  auf  dem  Violoncell  ebenso  reich  ausgebildet  —  und  im  Solospiel  iu 
unsrer  Zeit  vielleicht  noch  reicher  in  Anwendung  gebracht,  als  auf  der 
Geige.  VVcnu  von  der  blossen  Saite  und  durch  Veränderung  ihres 
Grundtons  (S.  269)  durch  festen  Daumenaufsatz  die  Quarte  berührt 
wird,  — 

$3      3      3      3      3      3,  J, 
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so  erscheint  diese  Tonreihe,  — 


Digitized  by  Google 


279 


339 


■I: 


nämlich  die  Doppeloktave;  w  nm  —  was  aber  nur  in  den  höhern  Ton- 
lagen ausführbar  ist,  wo  die  Griffe  enger  liegen  —  unter  festem  Dau- 
ineuaufsalze  die  Quinte  leicht  berührt  wird,  — 


3 
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9     ?      9     9  9 
so  erhalt  mau  die  Duodezime  der  Grundtöne,  also  diese  Tonreihe,  — 

*  ?  f 
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und  so  laust  sich  das  Flageolett  noch  hoher  ausdehnen.  Die  einfachste 
Anwendung  des  Flageoletts  beruht  auf  der  Berührung  der  Schwin- 
p'tingsknoten,  in  denen  die  Aliquotlheile  der  Saite  sich  abgriinzen.  Man 
erhält  damit  auf  dcu  vier  Saiten  folgendes  Flageolett,  — 

u 

und  zvr*r  auf  der  A -Saite.  U  -O- 
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auf  der  ])-Saile.  , 


a 


und  selbst  noch  die  nächste  höhere  grosse  Terz ,  also  auf  der  ^-Saile 
viergestrichen  eis.  Diese  Töne*)  folgen  einander  im  reinsten,  zarten 
Wohlklang  bis  zur  dritten  Oktave  des  Grundtous,  der  blossen  Saiten; 
sie  haben  im  Klang  eine  Aehnlichkeit  von  den  höchsten  Gcigeutönen, 
aber  mehr  Fülle  und  doch  ein  etwas  verschleiertes  Wesen. 


•)  Der  siebente  Ton  io  jeder  Reibe,  z.  B.  auf  der  //-Saite  das  zweigestriebne 
n*,  ist  nicht  Flageolett,  aber  ebenso  leiebt  mitzunehmen. 
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Fünfter  Abschnitt. 

Technik  des  Kontrabasses. 

Der  Kontrabass  ist  das  grösste  und  tiefsle  der  Streichinstrumente. 
Seine  vier  Saiten*)  werden  (in  der  Regel)  in  — 
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gestimmt  und  seine  Noten  im  Bassschlüssel  aufgezeichnet.   Allein  das 
Instrument  hat  Secbszch  nfusston ,  seine  Saiten  stehen  also  dem 
wirklichen  Tone  nach  in  Kontra-^,  A,  gross  D  und  G. 
Der  Umfang  dieses  Instruments  geht  von  — 
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bis  oder 


ja  noch  weiter  bis  :£ 

—  —  =C: 


oder  gar  ^ 


1 


das  heisst  also  (was  wir  hier  ein-  für  allemal  bemerken)  den  Noten 
nach  von  gross  E  bis  eingestrichen  d,  e,  f,  gy  a,  —  der  wirkli- 
chen Tonhöhe  nach  von  Kontra-/?  bis  klein  dy  e,J\  a. 

Allein  vom  eingestrichnen  f  an  ist  die  Saite  schon  zu  kurz  gegrif- 
fen und  der  ohnehin  nicht  helle  Klang  der  starken  Saiten  wird  gar  zu 
gedrückt  und  stumpf.  Es  ist  also  ralhsam,  das  Instrument  nicht  höher 
als  zum  eingestrichnen  d  oder  höchstens  *  (den  Noten  nach)  zu  führen. 

Die  ältere  Behandlung  dieses  Instruments  beruhte  auf  folgendem 
Pingersatze,  — 
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während  mau  jetzt  wohl  allgemein  diese  Applikalur  — 

12    34      01    2    34  01234 
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auwendet  und  ungleich  grössern  Schwierigkeilen  gewachsen  ist,  als 
früher. 

Diatonische  Figuren  innerhalb  weniger  Stufeu,  z.  B. 
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•)  Eine  kleinere  Art  bat  nur  drei  Saiten,  die  danu  meist  in  G—d—a  oder 
auch  A — d  -  o  gestimmt  sind.  Trüber  gab  man  ibuen  auch  bisweilen  einen  Bezug 
von  fün  f  in  E— A—  d-ß» — a  oder  F   A—d-JU—a  gestimmten  Saiten. 
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ferner  dergleichen  Folgen  innerhalb  einer  Oktave  in  den  Tonarien 
C-,  ü-,  Es-,  E-,  Fdur,  und  nicht  höher  als  bis  zum  eingestrichnen  d 
oder  £,  z.  B. 
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sind  leicht  und  sehr  schnell  ausführbar;  in  andern  Tonarten  oder  höher 
hinaufreichend  sind  sie  schwerer.  Ist  die  Bewegung  indess  nicht  zu 
schnell,  —  nicht  schneller  als  etwa  Achlel  im  Allegro  assai,  —  und 
die  Figur  nicht  gar  zu  umfangreich  :  so  kann  man  des  Gelingens  schou 
gewiss  sein.  Zu  schnelle  Bewegung  ist  ohnehin  nur  bei  ganz  kurzen 
Figuren  (wie  in  Nr.  347)  rathsam,  da  sie  selbst  bei  dem  fertigsten  und 
sichersten  Spiel  wegen  der  Tiefe  des  Instrumeuts  (besonders  in  seinen 
untersten  Lagen)  ündeutlichkeit  zur  Folge  hat. 

Ebenso  kann  eine  Ton  Wiederholung  in  schneller,  aber  be- 
stimmter Bewegung  auf  kurze  Strecke,  z.B.  hier,  — 
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mit  springendem  Bogen  ausgeführt  werden;  schwerer  auf  längerer 
Strecke,  wie  hier  bei  a.,  — 
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b. 


wogegen  das  eigentliche  Tremolo  (bei  b.)  in  jeder  Ausdehnung  leicht 
ausführbar  ist. 

Auch  chromatische  Gänge  sind  eine  Quinte  wreil  und  in  nicht 
zu  schneller  Bewegung  (etwa  Sechszehutel  im  Allegro  moderato  oder 
Allegretto)  wohl  ausführbar. 

Von  springenden  Intervallen  sind  Terzen,  Quarten,  Quin- 
ten, Sexten,  Septimen,  auch  Oktaven,  sowohl  einzeln  als  in  Gängen, 
z.  B. 
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Allcgro  motlcralo 

SS 


Allcgro  moderal 


ilcral^. 
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(wobei  die  mit  *  bezeichneten  Töne  natürlich  auf  der  ^-Saite  genom- 
men werden)  von  nicht  zu  rascher  Bewegung  wohl  ausführbar,  dage- 
gen Arpeggien  von  weiter  Ausdehnung  schwerer.  In  laugsamer  Bewe- 
gung und  durch  den  Zwischenlritt  blosser  Saiten,  z.  B. 

Maestoso  oder  auch  Allcgro  vivace. 
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werden  auch  sie  ausführbar. 
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Dagegen  ist  eine  bei  altern  Meistern,  z.  B.  J.  Haydn,  oft  er- 
scheinende Figur,  die  schnelle  und  oft  wiederholte  Wiederholung  vou 
Oktaven  (wie  hier  bei  a.),  — 

Allegro. 
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wofern  nicht  eine  leere  Saite  dabei  benutzt  werden  kann  (wie  bei  b.), 
nicht  leicht  ausführbar. 

Auch  harmonische  Figuren  iunerhalb  einer  Oktave  und  in 
den  Tonarten  6-,  ZJ-,  Es-,  JE-,  Fdur,  z.  B. 


t — 


wofern  sie  nicht  Saiten  zu  überspringen  haben,  z.  B. 

f  Ucelhoven. )  p— ■^■■■f«™^ 

„hti  m- — i— J--I-- — l-W-J — i — it- 


sind  gut  und  ziemlich  schnell  ausführbar. 

Doppelgriffe  sind  auf  dem  Kontrabass  allerdings  möglich,  — 
besonders  mit  Benutzung  leerer  Saiten,  z.  B. 
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allein  äusserst  selten  wird  man  ihre  Anwendung  —  in  solcher  Tiefe 
und  auf  einem  ohnehin  schon  dumpfen  Instrumente,  das  vermöge  der 
Dicke  und  Länge  seiner  Saiten  selbst  einzelne  Töne  nicht  so  vollkom- 
men klar  und  deutlich  hervorbringen  kann,  wie  andre  Instrumente  — 
rathsam  finden.  Dem  Verf.  ist  aus  den  Werken  der  Meister  kein  Fall 
erinnerlich*),  dass  der  Kontrabass  zu  Doppelgriffen  gebraucht  wor- 
den wäre. 

Ebensowenig  bedient  man  sich  für  dieses  Instrument  de r  Däm- 
pfung; die  Aufsetzung  von  Sordinen  würde,  so  weit  sie  bei  dem  ma- 
teriellen Umfang  des  Instruments  und  der  Stärke  seiner  Saiten  über- 
haupt zu  wirken  vermöchte,  nur  die  unerwünschte  Folge  haben,  den 
dumpfen  Klang  noch  dumpfer  zu  machen. 

Das  Pizzikato  dagegen  ist  im  Forle  und  Piano  sehr  wohl  an- 
wendbar. Nur  ist  es  rathsam,  es  nicht  zu  hoch  zu  führen  (nicht  gern 
über  das  kleine  h  oder  eingestrichnc  c  hinauf),  weil  bei  den  höhern 
Griffen  die  Saiten  zu  kurz  werden,  als  dass  sie  ein  einigermassen 
klangvolles  Pizzikato  zuliessen. 

*)  Nur  aus  einem  frühern  Werke  voo  Uector  Berti  oz  < Scenes  de  Fauit, 
Parlitur  bei  Schlesinger  in  Paris),  das  ihm  leider  nicht  gleich  zur  Hand  ist,  erin- 
nert er  sieb  der  Anwendung  von  Doppelgriffen  der  Kontrabasse. 
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Zweite  Abtheilnng. 

Zusammenstellung  des  Streicherchors. 

Erster  Abschnitt. 

Regelmässige  Organisation. 

Es  ist  schon  S.  248  bemerkt  worden,  dass  der  Chor  der  Streich- 
instrumente als  Kern  des  Orchesters  und  unter  den  zwei  oder  drei  Or- 
chestermassen (Bläser  und  Saiten-,  oder  Blech-  und  Rohrinslrumente 
und  Streichinstrumente)  als  die  vielseitigst  verwendbare  angesehu  wer- 
den muss.  Daher  ist  es  nöthig,  mit  verdoppelter  Umsicht  an  seinen  Ge- 
brauch heranzutreten,  wie  wir  auch  schon  bei  dem  Einblick  in  die 
Technik  der  einzelnen  ihm  angehörigen  lustrumenle  gelhau  haben.  In 
Bezug  auf  diese  Technik  war  auch  so  Vieles  mitzutbeilen,  dass  es  rath- 
sam  schien,  alles  Weitere  davon  abzusondern.  Es  wird  im  Folgenden 
seine  Stelle  linden. 

Jn  der  Regel  wird  der  Chor  der  Streicher  in  vier  Stimmen  zu- 
sammengestellt, so  dass  auch  hier  die  Normalstimmzahl  (Th.  I.  S.  93) 
sich  gellend  macht.  Die  vier  Stimmen  sind  bekanntlich 

erste  Violin, 

zweite  Violin, 

Bratsche, 

Violoncell  und  Kontrabass ; 
jede  der  Stimmen  wird  im  Orchester  mehrfach*)  besetzt.  Violoncell  und 
Konlrabass  sind  zu  eiuer  Stimme  verbunden  und  werden  als  solche 


*)  Die  geringste  orchestral«  Besetzung  würde  etwa  aus  3  oder  4  ersten,  eben- 
so viel  zweiten  Geigen,  2  oder  3  Bratschen,  1  Kontrabass  und  2  Violoocellen  be- 
steh n,  Tür  Mitwirkung  des  Blechs  aber  fast  zu  schwach  sein;  6  erste,  ebenso  viel 
iweile  Geigen,  4  Bratschen,  2  Kontrabässe  und  4  Violoncelle  würden  für  8  oder 
9  Rohrinstrnmente,  2  Horner,  2  Trompeten  und  Pauken  wobl  ausreichen;  bei  12 
ersten  und  ebenso  viel  zweiten  Geigen,  8  —  12  Bratschen,  4-6  Kontrabässen  und 
8—12  Violoncellen  müssten  die  Robrinsti  uraente  uod  Hörner,  auch  wohl  die  Trom- 
peten verdoppelt  werden.  Es  kann  hier  nur  annäherungsweise  gesprochen  werdeni 
weil  auf  die  Tüchtigkeit  der  Spieler,  auf  das  Lokal  und  manches  Andre  viel  an- 
kommt. Doch  genügt  dies,  um  dein  Komponisten  eine  Vorstellung  von  der  Wirkung 
iu  geben. 
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betrachtet,  obgleich  der  letzlere  die  gemeinschaftlichen  Noten  sechs- 
zehnfüssig,  eine  Oktave  tiefer  als  das  Violoncell,  zu  hören  giebt.  In 
der  Regel  werden  daher  auch  diese  vier  Stimmen  auf  vierzeiliger  Par- 
titur notirt.  In  der  Zahlung  und  Notirung  der  Stimmen  macht  es  kei- 
nen Unterschied  ,  wenn  auch  eine  und  die  andre  Stimme  in  Doppelgrif- 
fen oder  selbst  in  eigentlich  zweistimmigem  Salze  geführt,  mithin  aus 
dem  vicrslimmigen  ein  mehrstimmiger  Satz,  wie  z.  B.  hier  — 


3.*)  7  a. 

Violino  I. 


!.. 


Violino  II. 


Viola. 


Violoncello  c  Contraha»so. 


I  I 


r 


315 
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bei  b.,  wo  der  einfache  vierstimmige  Satz  a.  —  abgesehn  von  der  Ver- 
dopplung der  Violoncellnoten  durch  den  Konlrabass  in  der  tiefern 
Oklave  —  mit  zwölf  und  dreizehn  Nolen  vollgriffig  dargestellt 
wird.  Bei  c.  ist  offenbar  fünfstimmiger  Salz  vorhanden ,  da  die  Brat- 
sche zwei  Stimmen  enthält :  allein  auch  dies  hindert,  als  vorüber- 
gehende Abweichung,  nicht,  den  Satz  im  Ganzen  für  vierstimmig  zu 
achten. 

Abgesehn  von  den  vorübergehenden  Mehrstimmigkeiten ,  die  auf 
Doppelgriffen  oder  kurzen  zweistimmigen  Sätzen  in  einer  oder  meh- 
rern Stimmen  (Nr.  357)  ihren  Grund  haben,  ist  es  besonders  die 
Bassstimme,  die  den  Anschein  geben  kann,  als  sei  ein  mehr  als  vier- 
stimmiger Salz  vorhanden.  Zunächst  steht  bekanntlich  (S.  280)  der 
Kotitrabass  im  Sechszehnfusston  und  giebt  die  Noten  des  Violoncells  in 
der  tiefern  Oktave.  Allein  wir  wissen  längst  (Th.  I.  S.  55),  dass 
Oktavcnvcrdopplung  für  blosse  Verstärkung,  nicht  für  zwei  besondre 
Stimmen  gilt.  Sodann  kann  der  Konlrabass  vermöge  seiner  beschränk- 
tem Beweglichkeit  bisweilen  an  Gängen,  die  dem  Violoncell  gegebeu 
werden,  nur  unvollkommen  Tbeil  nehmen;  man  lässt  ihn  nur  die 
wesentlich  nölhigen  Töne  des  Ganges  verstärken.  So  sehen  wir 
hier  — 
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Allepro  con  spirito 
358    Erste  Violine. 


a-A,  Jr    h.  Allegro  «ssai.  ^ 


und  Kontraltass. 


zwei  einander  ähnliche  Gänge  für  die  Bassstimme,  die  für  das  Violon- 
cell  ausführbar  sind,  vom  Kontrabass  aber  nur  undeutlicher  und  schwer- 
fällig gegeben  werden  könnten.  Er  nimmt  also  bei  a.  von  je  vier  Noten 
des  Violoncells  nur  zwei  und  bei  der  schnellsten  Bewegung  (b.)  nur 
eine,  und  verstärkt  so  den  Bass  weit  klarer  und  wirkungsvoller,  als 
wenn  er  alle  für  ihn  zu  schnellen  und  theilweis  zu  hohen  Noten  mit- 
spielen wollte.  Indess  auch  in  solchen  Fällen  werden  beide  Instrumente 
als  eine  einzige  Stimme  gezählt;  es  ist  nur  eine  Cgurirte  Oktavverdopp- 
lung (Tb.  I.  S.  b7)  vorhanden. 

Umgekehrt  wird,  wie  sich  von  selbst  versteht,  der  BegrilF  und 
Karakter  der  Vierstimmigkeit  im  Ganzen  uicht  aufgehoben,  wenn  eine 
Zeitlang  eine  Stimme  pausirt  oder  zwei  Stimmen,  z.  B.  die  beiden  Gei- 
gen, oder  mehr  mit  einander  im  Einklang  oder  in  Oktaven  gehn,  wie 
oben  bei  a. 

Die  Fälle,  in  denen  man  von  Haus  aus  und  für  ganze  Kompositio- 
nen auf  die  Vollständigkeit  des  Quartetts  verzichtet,  sind  äusserst  sel- 
ten und  möchten  noch  seltner  eine  innere  Notwendigkeit  für  sich 
habeu#). .  Schon  an  sich  bietet  die  Vierstimmigkeit,  wie  wir  längst 


*  In  neuerer  Zeit  w'üssten  wir  nicht  einmal  ein  Beispiel  dazu.  Aas  alterer 
Zeit  and  aus  eignem  Einblick  in  die  Partitur  kennen  wir  ebenfalls  nur  zwei  Werke, 
—  ein  Miserere  von  Giuseppe  Sarti,  das  keine  Geigen,  sondern  nur  drei  Brat- 
schen bat,  —  und  eine  französische  Oper  (irren  wir  nicht,  so  ist  es:  Ossian  ou  les 
Flurd,s  von  L  e  s  u  e  u  r,  oder  vielleicht  die  auch  von  Berlioz  angeführte  Oper  Uthal 
von  Mebul),  in  der  ebenfalls  durchweg  keine  Geigen  angewendet  sind  Sarti  hat 
damit  den  Ausdruck  der  Trauer,  der  französische  Komponist  den  elegischen  Grund- 
zag im  Karakter  Ossians  oder  der  gaelischen  Heldensage  treffen  wollen.  Man  sieht, 
wie  einseitig  und  oberflächlich  diese  Anschauung  und  wie  verbängnissvoll  das  ihr 
gebrachte  Opfer  des  allgemein  wichtigsten  Orchesterorgaos  war.  Beide  Werke  sind 
trockeo  und  von  geringem  Gehalt;  es  fehlt  ihnen  —  von  Schritt  zu  Schritt  empfind- 
licher —  Licht  und  Kraft. 
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(Th.  I.  S.  93)  wissen,  enlschiedne  Vortheile;  sie  werden  noch  ver- 
mehrt durch  die  Eigentümlichkeit,  die  das  Streichquartett  in  seinen 
einzelnen  Organen  und  seiner  Gesammtwirkung  dem  Komponisten 
bietet. 


Zweiler  Abschnitt. 

Verwendung  der  Stimmen. 

Erwägen  wir  nun  die  Verwendung  der  einzelnen  Stimmen  des 
Quartetts,  so  ist  es  vor  allem  derBass,  der  unsre  Aufmerksamkeit 
foderl. 

A.  Der  Bass. 

Er  ist  wie  bekannt  von  zwei  Instrumenten ,  dem  Violoncell  und 
Kontrabass,  besetzt  und  erhält  so  die  Kraft,  den  andern  Stimmen 
feste  Grundlage  und  erfoderlichen  Falls  energischen  Gegensatz  zu 
gewähren.  Der  Gang  beider  Instrumente  in  Oktaven  giebl  ihm 
Fülle,  der  Kontrabass  verleiht  Tiefe  und  Macht,  das  Violoncell 
schärfere  Bestimmtheit  und  nähern  Zusammenhang  mit  den  höhern 
Stimmen. 

Wird  in  einzelnen  Momenten  eine  sanftere,  zarte,  höhere  Bassfüh- 
rung  gefodert ,  so  lässl  man  in  ihnen  den  Kontrabass  schweigen  und 
wendet  allein  die  Violoncclle  an.  So  in  diesem  Satze,  — 


den  man  sich  etwa  als  Einleitung  zu  einer  grossem  Komposition  zu 
denken  hat.  Es  wird  stark,  also  mit  vereintem  Violoncell  und  Kontra- 
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bass  eingesetzt ;  an  dem  Pianosalz  im  drillen  und  vierten  Takte  —  der 
ohnehin  im  Ganzen  und  namentlich  in  der  Unterstimmc  für  den  Kou- 
trabass  zu  hoch  liegt  —  nehmen  blos  die  Violoncelle  Theil ;  bei  dem 
Forle  treten  die  Kontrabässe  wieder  zu.  Dass  die  Violoncelle  allein 
spielen  sollen,  wird  mit 

Vc.  oder  Violoncelli  oder  Violoncelli  sott, 

auch  mit 

senza  Contrabasso, 
dass  der  Kontrabass  wieder  zutreten  soll,  wird  mit 

Ch.  oder  c.  CBasso  oder  c.       auch  Bnssi 

angedeutet. 

Es  scheint  jedoch  nicht  ralhsam ,  von  dieser  Zurückstellung  des 
Kontrabasses  blos  um  des  Piano  willen  und  häutiger  Gebrauch  zu 
machen,  denn  Piano  und  Pianissimo  sind  auch  vom  Kontrabasse  zu  er- 
langen. Mit  dem  Rücktritte  desselben  geht  aber  die  Tiefe,  Fülle  und 
Würde  des  Streichquartetts  zum  guten  Theil  verloren,  und  es  tritt  der 
schärfer  eindringende  ,  heissere  Karakter  des  Violoncells  mehr  in  den 
Vordergrund;  dies  ist  selbst  dann  der  Fall,  wenn  das  Violoncell,  wie 
hier, — 

360  Allegro. 
Violino  I. 


fPP  crescendo.  //|  rr 


*JPP 

Violino  II. 


crescendo.  PP 

Viola.  . 
 »  ♦  .  *0-***  /=N  i 


Violoncello  e  Conlrabasso. 


* 


tief  liegt.  Daher  muss  man  in  jedem  einzelnen  Falle  erwägen,  ob  die 
Auslassung  des  Kontrahasses  und  das  Alleinwirken  des  Violoncells 
dem  Sinn  des  Satzes  gemäss  ist.  In  Nr.  359  gab  nicht  blos  das  ge- 
federte Piano,  sondern  auch  die  Höhe  der  Unterslimme  Anlass,  den 
Kontrabass  schweigen  zu  lassen.  Hier,  wie  in  Nr.  360,  schien  auch 
der  Sinn  das  Alleinwirkcn  des  Violoncells  zu  fodern ;  in  beiden 
Fallen  tritt  der  Kontrabass  nicht  blos  als  Verstärkung,  sondern  da 
ein,  wo  sein  rauherer,  dumpferer  Klang  und  sein  Sechszehn  fuss- 
ton dem  Sinne  gemäss  scheint.    Dass  selbst  in  Nicht- Pianosätzen 
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die  Auslassung  des  Kontrabasses  sinngemäss  und  wirksam  sein 
kann,  mag  eine  Stelle  aus  Spohr's  Oratorium:  „der  Fall  Baby- 
lon's"  anschaulich  machen*).  In  einem  stark  instrumentirtea  Krie- 
gerchor — 

Hoch  empor,  da  Siegesfahne, 

Perserbaoner  in  die  Luft, 

Furcht'  es,  tapfre  Stadl,  und  zitlre  ! 

soll  der  Preis  des  Feldherrn  wärmer  und  edler,  aber  dabei  stark  ver- 
kündigt werden.  Spohr  setzt  zum  Kriegerchor  diese  Begleitung;  — 

361  Marzialc. 

Violino  I. 


Yiolino  II. 


Viola . 


Cv-ru»  »ei-nen  Ann  er  -  hc-hend,    Cy-ru»  sri-nen  Arm  er  -  be-beml. 


N  N 


TT 

i 

Violoncello. 


-i — 


-♦•  — - — 


_dH:=M.-r:  j^ft:;-^1^— *-tit--H^r^3— lj-.^=^zlt± 

ruf  9 

der  schärfere  und  hellere  Klang  der  Violoncellc  giebt  der  Instrumenti- 
rung  metallischere  Farbe  und  zugleich  leichlern  und  edlern  Schwung. 
Die  Kontrabässe  (zugleich  mit  Klarinetten  und  Fagotten)  treten  erst 
zuletzt  hinzu ;  wollte  man  sie  mitgehn  lassen,  so  würden  sie  das  Ganze 
zwar  stärker,  aber  auch  schwerfällig  und  ungestüm  gemacht  und  jenen 
metallisch  scharfen  Klang  unterdrückt  haben. 

Dass  die  Kontrabässe  bisweilen  nur  unvollständig  an  der  Partie 
der  Violoncello  Theil  nehmen ,  ist  an  Nr.  358  anschaulich  gemacht 
worden. 

Seltner  ist  es  rathsam,  die  Kontrabässe  ohne  Violoncellc  gehn  zu 
lassen;  für  sich  allein  haben  sie  nicht  die  im  Allgemeinen  wünschens 
wert  he  Klarheit  und  Deutlichkeit  des  Tons.  Nur  dann,  wenn  die  Violon- 
cellc zu  einer  eignen  Melodie  oder  Figur  gebraucht  werdeii,  wie  hier,  — 

*)  Partitur  bei  Breitkopf  und  Härtel,  S.  97. 
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362   AlJegro  con  brio. 

vnui.  & 


Violino  II. 


7 


{ 


v«.  IL 
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ioloncello.  —  if" 


ÖS» 


Contrabasso. 


 * 





ist  die  Führung  des  Kontrabasses  für  sich  allein  ohne  Weiteres  gerecht- 
fertigt. Aber  selbst  dann  findet  man  es  oft  rathsam,  die  Violoncelle  zu 
(heilen  und  einen  Theil  zur  Unterstützung  des  Kontrabasses  zu  verwen- 
den. Aus  den  zahlreichen  Beispielen  hierzu  greifen  wir  eins  aus  dem 
oben  genannten  Oratorium  von  Spohr  heraus,  die  Arie  des  Cyrus, 
die  so  — 


363  Larghetto. 

Violino  1. 
7  .Jf  >jC    v*  N 


PP 

Violino  II. 
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vor  deinemWillenbcug'ich, 


Violoncello  I.  II.  .     ,H  J  J         I    .  N    J   ^ 


Violoncello  III.  c  Conlrabasso. 


Marx,  Komp.  L.IV.  S.Aofl. 


isf-t-jrg^-: 
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anfängt*).  Hier  sind  die  Violoncelle  dreifach  getheill;  das  erste  hat 
seinen  vom  Bass  ganz  abweichenden  Gang,  das  dritte  geht  durchaus, 
das  zweite  grösstenthcils  mit  dem  Kontrabässe.  Der  weitere  Bau  des 
Satzes  kommt  später  in  Betracht.  —  In  den  Fällen  übrigens,  wo  das 
Violoncell  seinen  mehr  oder  weniger  vom  Kontrabass  abweichenden 
Weg  geht,  hat  der  Komponist  zu  erwägen:  ob  der  Bass  einer  andern 
Unterstützung  bedarf. 

So  viel  über  die  Trennung  der  beiden  Bassiustrumcute.  Allein 
auch  ihre  Verbindung  geschieht  in  mannigfacher  Weise.  Die  regel- 
mässige ist  die  oben  zu  Grunde  gelegte ,  beide  Instrumente  dieselben 
Noten  spielen  zu  lassen,  so  dass  der  Kontrabass  sie  eine  Oktave  tiefer 
zu  hören  giebt. 

Kommt  es  aber  darauf  an,  dem  Bass  eine  strenge,  harte  Energie  zu 
verleihen ,  so  kann  dem  Violoncell  die  tiefere  Oktave  (in  Noten;  gege- 
ben werden,  wie  hier,  — 


*)  S.  67  der  Partitur.  Das  B  —  es  in  den  ersten  Takten  der  Bassstimme  wird 
von  /fr-Hörnern  in  Oktaven  unterstützt. 
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364    Allegro  con  spirilo. 

Violino  I.       .^.ß.  z2~  -§- 


so  dass  es  nun  in  wirklichen  Einklang  mit  dem  Kontrabass  tritt.  Hier 
bildet  das  Violoncell  nicht  mehr  eine  Verbindung  zwischen  dem  Sechs- 
zehnfusston des  Kontrabasses  und  den  Oberstimmen ,  sondern  der  Bass 
bleibt  abgerückt  von  diesen  für  sich  slehn.  Sodann  aber  vereinen  sich 
die  rauhern  und  materiell  starkern  liefen  Töne  des  Violoncells  mit 
denen  des  Kontrabasses  und  geben  der  Stimme  einen  ganz  andern, 
bartern  Klang*). 

Dasselbe  Mittel  finden  wir  in  dem  Spohr'schen  Oratorium**) 
selbst  im  Pianissimo  angewendet,  um  dem  Basse,  von  dem  die  Hälfte 
der  Violoncellbesetzung  für  eine  eigne  Stimme  abgezweigt  ist,  — 


365  Marzia. 

Vno.  I. 

1 


ii.  lj    'J  Ld    iJj     i  1 


i. 
ii. 
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P 
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iestern  Klang,  gleichsam  Ersatz  für  die  entzognen  Violoncelle  zu  geben. 
—  Es  ist  der  Anklang  eines  Marsches ,  der  den  Sturm  des  Perserheers 
gegen  Babylon  andeuten  soll. 

*)  Man  mag  sich  die  Oberstimmen  im  obern  Beispiel  durch  HarmoDiemusik  ver- 
stärkt und  ausgefüllt  denken,  um  den  Bass  nolbwendig  zu  finden. 
••)  S.  202  der  Partitur. 
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Nur  äusserst  selten  mag  Anlass  zu  dem  Entgegengesetzlea  sein, 
den  Kontrabass  eine  Oktave  (den  Noten  nach)  unter  das  Violoncell 
zu  stellen,  so  dass  er  zwei  Oktaven  darunter  ertönt.  Doch  finden 
wir  eine  karakterislische  Stelle  in  Spontini's  Vestalin,  in  der  In- 
troduktion des  dritten  Akts*),  die  auf  die,  schwerer  Bedrängniss 
vollen  Momente  vorzubereiten  hat.  Der  Komponist  führt,  wie  man 
hier  — 


366 
Violon  I. 

Violon  II. 
2  llaulhois. 
Altos. 
Violoncellos. 
Contrc-Basses. 


Andante  sottenuto< 


tf-  ♦ 


m 


< 


(Fasoltc  eine  Oktave  tiefer  mit  ilen  Oboen. ) 

 4 
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•)  S.  342  der  Pirtitur. 


Digitized  by  Google 


  293   

sieht,  seine  Streichinstrumente  nach  einander  ein,  das  Violoncell  zu- 
erst, ein  jedes  heftig  zufahrend  und  scharf  accentuirt  (beides,  wie 
Spontini's  impetuoser  Karakter  es  liebt  und  der  Moment  zu  fodern 
schien),  doch  stets  wieder  in  das  Piano  —  wie  erschrocken  —  zurück- 
tretend. Zuletzt  tritt  der  Kontrabass  auf  in  der  ihm  eignen  Tonlage. 
Allein  das  Violoncell  begleitet  ihn  eine  Oktave  (das  beisst  also  zwei 
Oktaven)  höher,  so  dass  wir  in  der  That  zwei  geschiedne  Instrumente 
vernehmen,  jedes  in  karakteristischer  Lage,  das  Violoncell  eindring- 
lich und  scharf,  den  Kontrabass  in  seiner  dunkeln  Tiefe.  —  Es  ist 
gleichgültig,  ob  eine  solche  Stellung  wiederholte  Anwendung  ßndet; 
sie  dient,  den  Karakter  der  Instrumente  vielseitiger  zu  erkennen.  . 

Nächst  dem  ßass  ist  es 

B.  die  Oberstimme, 

die  wir  zu  betrachten  haben.  Sie  hat  in  der  Regel  die  Hauplmelodie 
und  ist  von  der  ersten  Geige  besetzt ,  welche  dazu  alle  Tonlagen  und 
Kräfte  zu  benutzen  vermag,  die  wir  an  der  Violine  schon  im  Allge- 
meinen kennen  gelernt.  Soll  die  Melodie  der  Oberstimme  hervortre- 
ten, so  müssen  dazu  die  höhern  Tonlagen  der  Geige  benutzt  und 
von  den  begleitenden  Stimmen  abgesondert  werden.  Es  bedarf 
hierzu  weder  eines  Beweises,  noch  eines  neuen  Beispiels;  Nr.  362 
genügt.  Hier  muss  die  erste  Moline  mit  jedem  Schritte,  den  sie 
von  den  andern  Stimmen  hinwegthut,  abgesonderter  und  nach  dem 
Karakter  der  Höhe  (Th.  I.  S.  22)  durchdringender  hervortreten.  Das- 
selbe ist  in  Nr.  359  zu  beobachten ;  der  zweite  Abschnitt  (b  a  a  g  gf) 
muss  in  der  ersten  Geige  entschiedner  wirken,  als  der  erste;  auch 
im  Piano  werden  ihre  hochgelegnen  und  von  der  Begleitung  abge- 
sonderten Töne  vorherrschen.  Dass  man  übrigens  nicht  zu  hoch 
steigen  darf,  weil  die  höchsten  Töne  keiue  genügende  Fülle  haben, 
ist  bekannt.  Dass  es  ferner  nicht  immer  darauf  ankommt  und  im 
Sinn  vieler  Sätze  gar  nicht  angeht,  die  Oberstimme  hoch  und  ab- 
gelegen zu  führen,  versteht  sich  von  selbst;  Nr.  361  und  363 
können  als  Beispiele  dieuen.  Nur  ist  gewiss ,  dass  Kompositionen, 
in  denen  die  erste  Geige  beharrlich  oder  gar  ausschliesslich  in  den 
mittlem  Lagen  uud  in  enger  Stellung  zu  den  andern  Streichinstru- 
menten gehalten  wird,  leicht  den  Glanz  und  selbst  die  Entschieden- 
heit entbehren,  die  der  Inhalt  des  Werks  zugelassen  oder  gefodert 
hätte. 

In  der  Führung  der  Oberstimme  wird  die  erste  Violine  auf  man- 
nigfaltige Weise  unterstützt.  Abgeschn  vom  Zutritt  der  Blasinstru- 
mente, von  dem  noch  nicht  die  Rede  sein  kann,  schliesst  sich  gelegent- 
lich jedes  Streichinstrument  (mit  Ausnahme  des  Kontrabasses)  der  er- 
sten Geige  unterstützend  an. 
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Zunächst  die  zweite  Geige,  als  das  nächstliegende  and  durchaus 
gleichartige  Instrument.  Entweder  geht  sie  in  der  liefern  Oktave  mit  — 
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und  giebt  damit  der  Melodie  Fülle,  und  Breite,  macht  auch  dann  die  Füh- 
rung der  ersten  Geige  bis  in  die  äusserste  im  Allgemeinen  (S.  254)  zu- 
lässige Höhe  statthaft,  indem  sie  die  höchsten  Töne  unterstützt  und  mit 
der  Masse  verbindet.  Oder  sie  geht  mit  der  ersten  Geige  im  Finklang, 
verdoppelt  also  die  Zahl  der  Spielenden*)  und  verleiht  dadurch  der 
Oberstimme  gedrungne  Kraft  und  einen  durch  die  Oktavverdopplung 
nicht  erreichbaren  Glanz.  So  bedient  sich  Beethoven  im  ersten  Satze 
seiner  Cinoll-  Symphonie  zum  Schluss  des  Hauptsatzes  ■*)  der  Oktav- 
verdopplung, — 

368  Allegrfl  cotlhrio.^A_ 
lllnscr  u.  Pauken.Ip; 


* -jZ\4  4-4-, (  .m  I 


Viola. 


i 


m 


H.lSM. 


|-Q^^z:|z:Ciziz=^:|-a 


■ 


*)  —  und  zwar,  nach  der  gewöhnlichen  Stellung,  über  die  gauze  Breite  des 
Orchesters,  was  die  Wirkung  natürlich  auch  akustisch  erhöht. 
*•)  S.  6  der  Partitur. 
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theils  um  die  zweite  Geige  nicht  bis  in  das  hohe  et  hinaufzuwerfen, 
(heils  aber  um  mit  breiter  Fülle  schnell  und  entschieden  Finde  zu  macheu 
und  sogleich  den  Seitensalz  in  feinerer  Gestaltung  folgen  zu  lassen.  Den 
Gang  aus  dem  Seitensatz  aber  führen  die  Geigen  fest  und  glänzend  im 
Kinklang  aus*),  — 


36y 

Violinn 
I.  II. 


Viola. 


obgleich  sie  unmittelbar  zuvor  iu  Oktaven  gegangen  waren  und  in  der 
Mitte  wieder  Oktaven  nehmen. 

Statt  der  zweiten  Geige  verdoppelt  die  Bratsche  die  Oberstimme, 
wenn  man  durch  ihren  in  der  Höhe  gepressten  Klang  der  Melodie  eine 
dunklere  Farbe  geben  will.  So  verfährt  Spontini  im  Andante  der 
Ouvertüre  zur  Vestalin  **)  5  — 
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*)  S.  9  ilcr  Partitur;  die  anfangs  auT  das  erste  Viertel,  spater  auf  das  zweite 
schlagenden  Blaser  sind  weggelassen.  Aehnliche  Beispiele  sind  zu  häufig,  als  dass 
es  weiterer  Anführungen  bedürfte. 
**)  S.  5  der  Partitur. 
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die  zweite  Geige  füllt  die  Mitte  aus,  an  ihrer  Statt  verdoppelt  die  Brat- 
sche und  giebt  mit  ihren  eindringlichen  Tönen  der  Melodie  wärmere 
Färbung.  —  Eine  Stelle  aus  Mose*)  darf  angeführt  werden,  weil  in  der- 
selben kurz  nach  einander  der  Einklang  der  ersten  Geige  mit  der  Brat- 
sche und  dann  mit  der  zweiten  Geige  gefodert  wurde.  Es  ist  in  der 
Einleitung  zum  Abendgotlcsdienste,  nach  den  Worten  Aarons : 

Seid  Dan  stille  mit  Weinen.  Versammlet  euch  zu  einander  .... 
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denn  der  l  ag  ist  hin. 


♦)  S.  59  der  Partitur. 
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wo  nach  den  Aufregungen  der  vorangehenden  Scenen  Ruhe  wird  und 
den  mühseligen  Tag  die  beschwichtigenden  Schallen  des  Abends  erlö- 
sen. Hier  bot  der  Einklang  der  Bratsche  die  willkommne  Farbe;  der 
Einklang  der  Geigen  deutet  weiler  auf  den  erhobnern  Sinn  des  nachfol- 
genden Gesangs. 

Zart  und  glanzvoll  zugleich  ist  die  Unterstützung,  die  der  Zutritt 
des  Violoncells  zur  ersten  Geige  gewährt.  Es  genügt  dafür  ein  einzi- 
ges Beispiel,  das  wir  einem  Ballet  aus  Spontini's  Vestalin*)  ent- 
lehnen, — 

372      Andante  im  poro  lento. 
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•)  Akt  t,  S.  166  der  Partitur. 
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in  dem  sich  die  weiche  Miltellage  der  ersten  Geigen  mit  den  zarten  und 
dabei  glänzenden  höhcrn  Tönen  des  Violoncelli  in  Oklaven  verbindet. 
Die  Bratsche  wäre  hier  gedrückt  und  dunkel,  der  Einklang  der  Geigen 
zu  fest  und  herrschend,  die  tiefere  Oktave  der  zweiten  Geige  zu  mate- 
riell gewesen ;  nur  der  Untersatz  des  Violoncclls  verlieh  der  Melodie 
mit  erhöhter  Fülle  höhern  Glanz,  ohue  ihr  den  schmeichelnden  Aus- 
druck zu  schmälern. 

Wenden  wir  nun  uusern  Blick  auf 

C.  das  Zusammenwirken 

des  Streichquartetts,  so  ergeben  sich  folgende  Hauptgrundsätze  theils 
aus  schon  früher  bekannten  Erfahrungen,  theils  aus  dem  so  ebeu  Er- 
mittelten. 

Erstens  ist  es  von  höchster  Wichtigkeit,  das  Streichquartett  un- 
gclremil  beisammen  zu  hallen,  weil  man  nur  dann  über  den  wichtig- 
sten Chor  des  ganzen  Orchesters  in  vollkommuer  Kraft  gebietet.  Aller- 
dings giebt  es  von  diesem  Grundsätze  fast  so  viel  Ausnahmen,  als  An- 
lässe da  sind,  eine  oder  ein  Paar  Stimmen  allein  oder  eine  nach  der 
andern  eintreten  zu  lassen.  Aber  diese  Ausnahmen  bestärken  nur  die 
Regel.  Wenn  —  um  gleich  den  entschiedensten  Fall  hinzustellen  — 
ein  Fugcnsalz  allerdings  erst  eine  Stimme  aufführt,  dann  eine  zweite, 
dritte  zutreten  lässt:  so  wissen  wir  doch  (Th.  II.  S.  348)  längst,  dass 
die  Durchführung  nur  mit  dem  Eintritt  der  letzten  und  im  Zusammen- 
wirken aller  zur  Vollendung  und  höchsten  Kraft  gelangt.  So  hebt  der 
Spontini'sclie  Salz  Nr.  300  mit  einer  einzigen  Stimme  an,  erreicht 
aber  seinen  Gipfel  doch  erst  im  fünften  Takte.  So  treten  in  Beelho- 
vens  Crooll-Symphonic  nach  den  ersten  Schlägen  die  Streichinstru- 
mente nach  einander  ein,  allein  sie  eilen  gleichsam  zur  Wiedervereini- 
gung, — 
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(ohne  Klarincl  Irn) 
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nachdem  sie  vereint  in  voller  Kraft  aufgetreten  waren;  —  bei  f  ist 
Tulli  des  ganzen  Orchesters.  Diese  Form  wiederholt  sich  mehrmals  in 
demselben  Satze. 

Auffallender  ist  der  Anfang  des  Allegro  in  Bccthoven's  dritter 
Leonorcn-Ouvcrtürc.  Hier  tritt  das  Streichquartett  allein  auf,  die  erste 
Geige  vom  Violoticell  in  Oktaven  unterstützt,  — 
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während  die  zweite  Geige  erst  im  neunzehnten  Takle  (sechs  Takte 
früher  sind  schon  die  Bläser  mit  Ausnahme  der  Trompeten  und  Posau- 
nen eingetreten)  sich  anschliesst  und  die  erste  in  tieferer  Oktave  unter- 
stützt. Allein  hier  ist  der  ganze  Hauptsatz  so  breit  angelegt  und  die 
Melodie  so  weit  und  so  allmählich  hoch  emporgeführt,  dass  die  Ver- 
hältnisse sich  durchgängig  erweitern  und  der  Komponist  seine  Kräfte 
sorgsam  zu  Ralhe  halten  musste ,  um  für  die  weit  ausgedehnte  Steige- 
rung (erst  im  neunundzwanzigsten  Takte  wird  der  Gipfel,  das  Forlis- 
simo,  erreicht)  stets  genügende  Mittel  zu  linden. 

Zweitens  ist  schon  aus  den  allgemeinen  Grundsätzen  über  Har- 
moniclagc  (Th.  I.  S.  146)  zu  entnehmen,  dass  auch  im  Streichquartett 
die  Stimmen  —  und  besonders  die  Mitlelstimmcn  —  fest  zusammenge- 
halten werden  müssen,  wenn  sie  fest  und  kräftig  wirken  sollen.  Dieser 
Grundsatz  ist  bei  dem  Quartett  doppelt  wichtig,  da  die  Streichinstru- 
mente keinen  so  gesättigten  aushallenden  Klang  haben ,  wie  die  Blä- 
ser, mithin  nur  durch  Zusammenwirken  Fülle  und  Kraft  erlangen  kön- 
nen. Steht  nun  ein  Satz  (wie  z.B. Nr. 373)  überhaupt  in  enger  Stimm- 
lage, so  ist  damit  schon  das  Rechte  erreicht.  Wird  aber  die  Oberstimme 
hinaufgeführt,  wie  z.  B.  in  diesem  Satze,  — 
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oder  setzt  sie  gleich  hoch  ein,  wie  hier,  — 

376     Allegro  moderato. 


o.I.^ 


^nr  j?  y  ^ 


oder  treten  Ober-  und  Unlerstimmeu  auseinander,  wie  in  Nr.  362:  so 
müssen  die  andern  Stimmen  oder  wenigstens  die  Mittelstimmen  zusam- 
mengehalten werden ,  wenn  nicht  das  Ganze  an  Haltung  und  Energie 
verlieren  soll.  Und  zwar  muss  um  so  sorgfältiger  für  eine  feste  Mitte 
gesorgt  werden,  je  weiter  und  länger  die  Hauptstimmen  sich  von  ihr 
entfernen. 

Der  Zusammenhalt  wird  übrigens  befördert,  wenn  es  nach  dem 
Inhalte  des  Satzes  möglich  ist,  den  Milteistimmen  eine  Bewegung  zu 
geben,  die  durch  Tonwiederholung  oder  tonhäufende  Figuration  ersetzt, 
was  den  Streichinstrumenten  an  Klangfülle  (im  Vergleich  zu  Bläsern) 
abgeht.  Wollte  man  daher  in  Nr.  37(J  Bratsche  und  zweite  Geige  ihre 
Töne  nur  in  ganzen  oder  halben  Tönen  oder  Vierteln  ausführen  lassen, 
so  würde  zwar  derselbe  abstrakte  Toninhalt,  nicht  aber  die  rhythmi- 
sche und  Schallkraft  erzielt,  die  dem  Ganzen  Halt  gäbe.  Eine  Figura- 
tion der  Mittelstimmen,  z.  B. 


kann  unter  Umständen  diese  Haltekraft  noch  vermehren.  Die  Mehrzahl 
der  vorangegangenen  Beispiele  zeigt  bewegte  Mittelstimmen*). 
Endlich  ist  noch  die 

D.  besondre  Bestimmung  der  Hittelstimmen 

zu  erwägen ;  ihre  allgemeine  ist  eben,  die  mittlere  Harmonielage  oder 
die  zweite  und  dritte  Stimme  im  Quartett  zu  sein. 


)  Hierzu  der  Anhang  M. 
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Dass  Erstens  sowohl  die  zweite  Geige,  als  die  Bratsche  (und 
das  Violoncell)  gelegentlich  zur  Verstärkung  der  Oberstimme  dienen, 
ist  schon  S.  293  dargelegt. 

Bedarf  Z weiten s  der  ßass  einer  Verstärkung,  so  ist  im  Quartett 
keine  andre  Stimme  dafür  vorhanden ,  als  die  Bratsche.  So  sehen  wir 
hier  — 


ff 


dieselbe  den  Bass  im  ersten  Abschnitt  im  Einklang,  im  zweiten  in  der 
Oktave  verstärken.  Die  erste  Form  ist  unstreitig  die  energischere, 
weil  sie  fester  an  den  Bass  schliesst  und  die  markigen  Töne  der  Brat- 
sche zur  Anwendung  bringt.  Die  andre  stellt  über  die  Oktaven  des 
Basses  (Violoncell  und  Kontrabass)  eine  dritte  Oktave,  hat  also  nicht 
die  gedrängte  Kraft  des  Einklangs,  statt  deren  aber  die  weite  Lage 
dreier  Verdopplungen  für  sich ,  —  abgesehn  davon ,  dass  der  Einklang 
nicht  immer  (nämlich  bei  zu  tief  gehenden  Bässen)  anwendbar  ist*).  So 

*)  Oder  hätte  man  in  Nr.  378  die  Melodie  ändern  uod,  sobald  es  ging,  z.  B.  so 
wie  hier  bei  a.,  — 


379  $fcij-i]£$rr^^ 
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in  die  tiefere  Tonlage  einlenken  sollen?  —  Aehnliches  Hesse  sich  oft  auch  mit  der 
verstärkeoden  zweiten  Geige  tbun,  z.  B.  in  Pfr,  368,  wo  dieselbe  wie  in  Nr.  379  b. 
geführt  werden  konnte,  da  es  nicht  rathsam  sebieo,  sie  gleich  so  hoch  wie  die  erst» 
Geige  einsetzen  zu  lassen. 

Allein  dieser  Ausweg  leidet  an  der  Zweideutigkeit  und  Schwache,  die  jeder 
Halbheit  eigen  sind.  Durch  das  Umlenken  in  die  andre  Tooregion  wird  der  eigen- 
tümliche (lang  der  Melodie  gebrochen  ;  sie  ist  gewissermassen  eine  andre  gewor- 
den und  doch  im  Wesentlichen  dieselbe  geblieben.  So  verstärken  sieb  zwar  die 
Töne  der  Melodie  (und  einige  nachdrücklicher),  nicht  aber  die  Melodie  selber,  die 
uulerstüt-zt  werden  sollte  und  statt  dessen  zueigeslaltig  geworden  ist. 

Man  hat  daher  in  jedem  ciozelnen  Falle  wohl  zu  überlegen,  ob  es  wichtiger 
ist,  einen  Theil  der  Töne  im  Eiuzelnen  oder  den  Gang  der  Melodie  im  Ganzen  tu 
verstärken  ;  im  Allgemeinen  Ibut  man  gut,  den  letztern  so  seilen  and  so  wenig  wie 
möglich  zu  beeinträchtigen. 
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giebt  Beethoven  in  seiner  heroischen  Symphonie  dem  berühmten 
Aodrang  der  Bässe  gegen  den  Gesang  der  Bläser  — 
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die  Bratsche  in  höherer  Oktave  mit.  Die  Stimme  sollte  an  Ausdehnung, 
nicht  an  Schallkraft  (denn  es  ist  piano  vorgeschrieben)  gewinnen. 

Eiue  eigciithümliche  Stellung  nimmt  die  Bratsche  gegen  Bass  und 
Violinen  in  Mozart's  „Entführung"  ein,  in  dem  Terzett  ,,Fort,  fort, 
fort".  In  diesem  überaus  leicht  und  geistvoll  geschriebenen  Satze  geht 
sie  mit  dem  Bass  in  der  Oklave,  dringt  aber  dabei  — 

#1   Violine  I.  II. 


Bratsche. 


Violoucell  und  Kontrabaß. 
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in  die  Partie  der  vereinten  ersten  und  zweiten  Violin,  die  offenbar  nichts 
als  Figuration  der  Bass-  und  Brauchenstimme  ist.  So  geht  also ,  dem 
Wesentlichen  nach,  das  ganze  Quartett  im  Einklang'  und  die  leich- 
ten Striche  der  Bratsche  heben  die  Hauptlönc  der  Geigen  nur  noch  klin- 
gender hervor,  während  sie  zugleich  den  Bass  durch  ihre  höhere  Lage 
gleichsam  erhellen.  Eine  Verdopplung  des  Basses  im  Einklang  würde 
ihn  und  das  Ganze  mürrisch  gemacht  haben. 

Die  Verstärkung  des  Basses  durch  die  Bratsche  kann  noch  beson- 
dern Aulass  darin  linden,  dass  man  jenem  die  Violoncelle  entzogen,  um 
sie  zu  besondrer  Melodie  zu  verwenden,  wie  z.  B.  hier,  — 

382     Allesro  moderato. 
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oder  ihnen  sonst  eine  andre  Aufgabe  zu  stellen.  So  begleitet  Beetho- 
ven im  ersten  Duett  des  Fidelio*)  das  verlegne  Stammeln  Jaquino's, 
der  bei  Marzellinc  keiu  Gehör  findet ,  mit  dem  zaghaft  und  murmelnd 
schlagenden  Violoncell,  —  (Siehe  das  Beispiel  383,  folg.  Seite.) 

während  die  Bratsche  den  Bass  unterstützt ;  —  freilich  eine  Oktave  zu 
hoch  liegend,  weil  der  Bass  in  der  höhern  Oktave  zu  positiv,  zu  ge- 
drungen für  die  herrschende  Gemüthslagc  ansprechen  würde.  Ja,  es 
kann  sehr  wohl  der  Fall  eintreten,  dass  man  die  Bratsche  mit  dem 
Basse  gehu  lässt,  weil  sie  keinen  eignen  Gang  nehmen  kann,  ohne  un- 
bedeutend oder  störend  zu  werden;  eins  oder  das  andre  würde  z. B.  in 
diesen  Sätzen  der  Fall  —  (Siehe  das  Beispiel  384,  folg.  Seite.) 

und  daher  vorzuziebn  sein,  die  Bratsche  im  ersten  Satz  in  der  Oktave, 
im  zweiten  im  Einklang  mit  dem  Basse  gehn  zu  lassen. 

Wie  die  Bratsche  vorzugsweise  geneigt  ist,  sich  zum  Basse  zu 
halten:  so  schliesst  sich  die  zweite  Geige  gern  der  ersten  an,  da  beide 
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383     Allegro  modcrato 
Fagotte. 


gleicher  Art  und  gewöhnlich  in  gleicher  Stärke  besetzt  sind.  Dies  haben 
wir  schon  an  den  Verdopplungen  der  Oberstimme  (S.  294)  beobachten 
können.  Es  folgt  aber  daraus,  —  und  dies  ist  die  dritte  und  letzte  Be- 
merkung, —  dass  auch  im  Zusammenwirken  die  mit  einander  gehenden 
Stimmen  gern  den  beiden  Geigen  —  und  ihnen  gegenüber  der  Bratsche 
und  dem  Basse  gegeben  werden.  Sätze  also,  wie  diese,  — 

385  Vioiino  I.  II. 
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wirken  am  besten ,  wenn  die  hervortretenden  und  nächst  verbünd neu 
Stimmen  den  gleichen  und  gleichbesetzten  Instrumenten  gegeben  sind; 
sie  würden  verlieren ,  wenn  man  Bratsche  und  zweite  Geige  ihre  Stim- 
men wechseln  Hesse»  Ueberhaupt  giebt  man  hervortretende ,  oder  be- 
weglicher oder  stärker  herauszuhebende  Partien  —  wenn  sie  beiden 
Instrumenten  gleich  bequem  liegen  —  lieber  der  zweiten  Geige,  als  der 
Bratsche,  weil  die  letztere  nur  in  den  den  Geigen  fehlenden  tiefsten 
Tonlagen  grössere  Kraft,  in  den  höhern  dagegen  die  Violine  mehr  Hel- 
ligkeit und  wegen  der  stärkern  Besetzung  mehr  Kraft  hat.  Daher  — 
um  aus  zahllosen  Beispielen  eins  herauszuheben  —  setzt  Ha  y  du  in 
seiner  ZJdur-Symphonie*)  so;  — 

« 

386  Allogro. 
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er  giebt  der  zweiten  Geige  die  tiefere ,  aber  sogleich  durch  Terz  und 
Grundton  hervortretende  und  gradaus  geführte  Stimme,  und  dann  die 
Bewegung,  der  Bratsche  aber  die  durchaus  untergeordnete  Partie.  Ja, 

•)  S.  4  der  Partitur,  Breitkopf  und  Härtefrche  Ausgabe  Nr.  2.  Die  mitwir- 
kenden Bläser  kommen  für  unsero  jettigen  Standpunkt  nicht  in  Betracht. 
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wo  die  Geigen  mächtig  und  hell  nach  ihrem  Karakter  wirken  sollen,  — 
z.  B.  in  ihren  Gängen  im  Einklang  oder  in  der  Oktave  in  Nr.  364  und 
367,  —  zieht  man  die  Bratsche  oft  lieher  zum  Bass  oder  beschäftigt 
sie  (wenn  es  auch  nicht  um  des  Ganzen  willen  nöthig  sein  sollte)  als 
Füllstimme,  als  dass  man  sie  mit  den  Geigen,  etwa  in  der  tiefern  Ok- 
tave ,  mitgehn  Hesse ,  wo  sie  doch  nur  einen  schwächlichen  und  ab- 
stechenden Beiklang  gäbe. 


Dritter  Abschnitt. 

■ 

Ausnahmsweise  Organisationen  oder  Verwendungen. 

Wir  haben  im  vorigen  Abschnitte  die  Vierstimmigkeit  als  Grund- 
form in  der  Besetzung  und  Behandlung  des  Streicherchors  anerkennen 
müssen;  sie  ist  in  der  That  von  allen  Komponisten  in  den  bei  weitem 
zahlreichsten  Fällen  ebenso  angcsehn  worden.  Indes«  konnten  wir 
schon  dort  gelegentlich  Abweichungen  von  der  Grundform  bemerken. 
In  Nr.  368  ist  nur  eine  Bratsche  genannt;  aber  es-gcs  in  der  kleinen 
Oktave  können  nicht  von  einer  gespielt  werden.  In  Nr.  363,  365  und 
372  sind  zwei  oder  drei  Violoncellpartien  gesetzt;  in  Nr.  367,  375, 
376  hätte  Theilung  einer  Mittelstimme  in  zwei  stattfinden  können.  Auf 
der  andern  Seite  bat  nicht  unerwähnt  bleiben  können,  dass  das  Quar- 
tett nicht  unausgesetzt  alle  seine  Stimmen  in  Thätigkeit  setzt.  Wir 
haben  nach  beiden  Richtungen  einige  Betrachtungen  anzustellen. 

A.  Vermehrung  der  Stimmzahl. 

Die  Vermehrung  der  Stimmzahl  findet  zunächst  statt,  wenn  die 
Vierstimmigkeit  für  die  Darstellung  des  reinen  Gedankens  nicht  zu- 
reicht. Als  Beispiel  diene  Nr.  368.  Wenn  es  einmal  nöthig  war,  den 
Gang  der  Oberstimme  durch  die  zweite  Geige  zu  verstärken,  so  be- 
durfte Beethoven  zweier  Bratschen,  um  die  Harmonie  nicht  zu  un- 
vollständig zu  lassen  *). 

Dehnt  sich  nun  das  Bedürfniss  einer  grössern  Stimmzahl  auf 
einen  ganzen  Satz  aus,  so  wird,  wie  sich  versteht,  eine  der  vier 
Normalstimmen  —  oder  werden  deren  mehr  in  zwei  oder  mehr  Partien 
gelheilt  und  in  der  Partitur  —  jenachdem  die  Stimme  Raum  fodert  — 
jede  der  fünf,  sechs  oder  mehr  Stimmen ,  oder  zwei  und  zwei  zusam- 
mengehörige auf  ein  System  gesetzt.  So  beginnt  z.  B.  Spontini  den 


*)  Zwar  ist  sie  im  Bläserchor  vollständig ;  sie  musste  es  aber  auch  im  Strei- 
cherchor sein;  c-e#  oder  c-ges  allein  hätte  ru  dörr  dorchgeklnngen. 

20» 
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Traueraufzng  im  dritten  Akte  der  Vestalin ,  der  Julie  zum  Tode  ge- 
leitet*), — 
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Ist  aber  die  Theilung  einer  Stimme  nur  vorübergehend ,  so  wird 
—  wie  wir  ebenfalls  bei  S  p  o  n  t  i  n  i  sehn  —  durch 

divin  (div.) 

oder  durch  1°  und  oder  wenigstens  durch  Hinauf- 
chen  der  Noten  (wie  in  Nr.  365  in  der  Bratsche)  angedeutet, 
len  unterlassen  die  Komponisten  Beides,  was  nur  dann  zu  billigen  ist, 
wenn  die  Spielart  (wie  in  Nr.  368 ,  wo  eine  Bratsche  unmöglich  beide 
ihr  gegebnen  Töne  nehmen  kann)  ausser  Zweifel  ist.  —  In  Nr.  359 
hätte  allenfalls  das  Hinunterstreichen  für  den  Kontrabass  unterbleiben 
und  blos  die  Oktave  D-d  notirt  werden  können;  denn  da  der  Kontra- 
bass das  grosse  D  (in  Noten)  nicht  hat ,  so  versteht  sich  von  selber, 
dass  er  nur  das  kleine  nehmen  kann4). 

Die  Theilung  einer  oder  mehrerer  Stimmen  findet  übrigens  nicht 
blos  darum  statt,  weil  man  eines  vollständigem  Satzes  überhaupt  be- 
darf, sondern  auch ,  um  Sätze,  die  allenfalls  auf  einem  Streichinstru- 
ment in  Doppelgriffen  gegeben  werden  könnten,  sicherer  und  deutlicher 
zu  erhalten,  sowie  endlich  um  besondrer  von  diesem  oder  jenem  In- 
strument zu  erlangender  Wirkungen  willen. 

Es  ist  nämlich  einleuchtend ,  dass  ein  einzelner  Ton  leichler,  be- 
stimmter, fester  getroffen  werden  kann,  als  selbst  der  leichteste  Dop- 
pelgriff, —  schon  desswegen ,  weil  der  Bogenstrich  eine  einzige  Saite 
bestimmter  fassen  kann,  als  zwei.  Wie  vielmehr  muss  dies  von  schwe- 
rern Doppelgriffen  gelten!  Die  erste  Hälfte  des  SpontinPschen  Satzes 
Nr.  387  könnte  ohne  Schwierigkeit  von  einer  Bratsche  ausgeführt 
werden,  die  zweite  ist  auch  nicht  zu  schwer;  doch  ging  der  Komponist 
sicherer  und  gewann  deutlichere  Ausführung,  indem  er  die  Bratsche 
theilte. 

Zugleich  haben  wir  an  diesem  Satze  das  erste  Beispiel  einer  Stimm- 
verdopplung um  einer  besondern ,  karakteristischen  Wirkung  willen. 
Das  Tremolo  der  Streichinstrumente,  ihre  enge  Lage,  das  in  die  Tiefe, 


*)  Es  ist  jedoch  in  allen  Fällen  die  deutlichste  Schreibart  vorzuziehn  und  na- 
mentlich nicht  zu  billigen,  dass  viele  Komponisten  in  der  Bassstimme  bisweilen  un- 
gewiss  lassen,  wie  sie  den  Kontrabass  geführt  haben  wollen.  Wenn  für  Violoucell 
and  Kontrabass  dieser  Gang  — 


gegeben  ist,  so  hat  das  Violoncell  ihn  wörtlich  auszuführen ;  aber  dem  Kontrabass 
fehlt  der  letzt«  Ton,  er  muss  irgendwo  in  die  höhere  Oktave  treten.  Soll  er  nun  in 
einer  von  diesen  Weisen  — 


389 


oder  noch  anders  spielen?  —  Das  kann  in  vielen  Fällen  sehr  zweifelhaft  sein. 
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in  den  Einklang  mit  dem  Kontrabass  gelegte  VSoloncell ,  die  in  die  Re- 
hungen des  Quartetts  dumpf  hineinrollende  Pauke  mit  den  leisen  und 
engen  Posaunenklängen,  —  Alles  dient,  dem  schauerlichen  Todesge- 
Icite  die  karakteristische  Farbe  zu  geben.  Hier  musste  die  Bratsche 
mit  ihrem  trübern,  rauhern  Klange  besonders  geltend  gemacht  werden; 
sie  geht  in  Oktaven  mit  den  Geigen  einher.  In  gleicher  Weise  braucht 
Spohr  in  Nr.  363  die  Violoncelle  zur  Verdopplung  der  Mitlelstimmen 
bald  in  Oktaven,  bald  im  Einklang;  er  will  damit  dem  Gesang  des  Kö- 
nigs eine  klang-  und  würdevollere  Unterlage  geben,  als  Geigen  und 
Bratsche  für  sich  allein  vermocht  hätten.  Als  drittes  Beispiel  stehe 
hier  — 
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ein  Satz  aus  dem  Allegro  von  Spontini's  Ouvertüre  zu  Olympia.  Der 
Hauptsatz  und  überhaupt  der  grösste  Thcil  dieser  Komposition  ist  von 
Feurigem,  starkem  Karakter;  der  Seitensatz ,  aus  dem  unser  Beispiel 
genommen,  ist  zart  gebildet  und  von  leichter  Bewegung.  Wenn  der 
Tonsetzer  hier  zu  Verdopplungen  griff,  so  war  es  ihm  also  nicht  um 
verstärkte  Schallkraft  zu  thun,  noch  weniger  um  Vielstimmigkeit,  da 
er  vielmehr  nur  drei  oder  vier  Stimmen  braucht.  Er  will  aber  seine 
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Melodie  fein  und  zart  betonen.  Der  Hern  derselben  liegt  in  der  zweige- 
stricbnen  Oktave,  wo  sie  von  der  ersten  Violine,  ersten  Klarinette  und 
ersten  Flöte  vorgetragen  wird ;  das  erste  Fagott  geht  in  der  ihm  ge- 
bührenden Tonlage  (eine  Oktave  tiefer)  mit.  Nun  aber  bedurfte  es 
noch  jenes  feinen,  eindringlichen  Aroms  gleichsam,  mit  dem  der  sonst 
so  impetuose  Tonkünsller  seine  zarten  Sätze  zu  durchhauchen  liebt.  Und 
dies  gewährt  ihm  die  feine,  hell  eindringende  hohe  Tonlage  der  Vio- 
line; die  erste  Violine  wird  gethcilt  und  führt  die  Melodie  in  Oktaven. 
Hiermit  ist  möglich  geworden ,  die  zweite  Violine  noch  in  der  liefern 
Oktave  milzufübren ,  so  dass  der  Klang  der  Geigen  drei  Oktaven  über 
einander  für  die  Melodie  gewonnen  ist.  —  Keine  andre  Kombination 
hatte  das  Gleiche  gewährt.  Das  Nächstliegende  wäre  gewesen,  die  erste 
Violine  mit  der  Klarinette  in  der  zweigeslrichnen,  die  Flöte  in  der  drei- 
gestrichnen,  das  Fagott  in  der  eingestrichuen  Oktave  zu  führen,  und 
die  übrigen  Streichinstrumente  zur  Begleitung  zu  verwenden.  Allein 
dann  hätte  die  milde  und  ruhige  Flöte  obgesiegt  und  den  nervös  aufge- 
regten Geigenklang  zugleich  befestigt  und  beschwichtigt.  Halle  man 
beide  Geigen  in  Oktaven  geführt  (wie  jetzt  die  gethcille  erste),  so  wäre 
die  Melodie,  namentlich  in  der  obern  Oktave,  zu  beladen  gewesen  und 
jedenfalls  die  dritte  Oktave  eingebüsst  worden.  Jetzt  schwebt  der  Gei- 
genklang über  allen  Stimmen,  und  zwar  in  leichter  (lialbstarker)  Be- 
setzung. Selbst  die  Flöte  weicht  um  seinetwillen  aus  der  ihr  (S.  162) 
gebührenden  Region  und  —  mildert  (S.  103)  die  Klarinette. 

Dass,  dieser  Darstellung  der  Melodie  gegenüber,  auch  die  Bratschen 
und  Violonccllc  sich  getheilt  in  Oktaven  über  einander  stellen  musslen, 
leuchtet  ein. 

Hier  war  die  Theilung  der  ersten  Violine  gerechtfertigt,  weil  eben 
die  höchste  Oktave  im  Sinne  des  Komponisten  den  zartesten  Klang 
haben  musste  und  zu  massiv  geworden  wäre,  hätte  man  etwa  die  ganze 
erste  Violine  für  die  hohe  Oktave  verwenden,  die  zweite  aber  für  die 
beiden  untern  Oktaven  theilen  wollen.  In  den  meisten  Fällen  wird  man 
aber  anders  zu  verfahren  haben ;  die  erste  Violine  wird  man  zum  Vor- 
trag der  Hauptstimme  oder  zu  einer  hervortretenden  Figur  zusammen- 
halten und  die  etwa  nöthigen  Thcilungen  in  der  zweiten  Violine  oder 
der  Bratsche,  oder  in  beiden  vornehmen.  Ebenso  wird  man  nicht  ohne 
besondern  Anlass  den  Bass  —  die  audre'Hauplslimme  —  durch  Abtren- 
nung oder  Zertheilung  der  Violoncelle  schwächen;  doch  dürfte  dies 
immer  noch  häufiger  rathsam  sein,  als  die  Theilung  der  Oberstimme. 
So  finden  sich  in  Beethovcn's  Pasloralsymphonic ,  in  diesem  von 
frühlingfrischen  Lebenssäften  üppig  überquellenden  Naturbilde,  häufige 
Verdopplungen  der  Bratschen  entweder  in  eignen  Gängen,  oder  zur 

Unterstützung  der  .Geigen,  z.  B.  im  ersten  Satze*),  — 
— —      ii  i  ■ 

*)  S.  42  und  59  der  Breitkopf-Härtel'schen  Partitur.  Im  erstem  Satze  sind  die 
Bläser  aar  unvollständig  angedeutet;  im  letztere  geben  die  Höroer  und  Kontrabässe 
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391    Allegro,  ma  non  troppo, 
Bläser,  cresc. 
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oder  der  Violoncelle  unter  der  zweiten  Geige  und  Bratsche,  z.  B.  im 
Andante,  — 


(diese  pizzicato  auf  jedem  ersten  Viertel)  den  Grandtoo.  In  Vir.  391  sind  die  Brat- 
schen geschrieben,  als  hatten  sie  doppelgriffiges  Spiel  j  es  versteht  sieh  aber,  dass 
sie  gelheilt  sind,  —  es  fehlt  die  Bezeichnung  diu  ixt . 
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während  die  erste  Violine  (und  hier  auch  die  zweite)  ungetheilt  bleibt. 
Auch  in  diesen  Stellen  ist  nicht  eigentliche  Mehrstimmigkeit,  sondern 
diese  saftige  Breite  im  warm  rieselnden  Klang  der  Streichinstrumente 
beabsichtigt. 

B.  Unvollständiges  Quartett. 

Dass  man  nicht  ohne  wesentlichen  Nachtheil  —  wenigstens  nur 
in  äusserst  seltnen  Fällen  —  eine  oder  gar  mehrere  Stimmen  des 
Streichquartetts  ganze  Tonsätze  hindurch  aufgeben  kann,  ist 
schon  S.  285  erwogen.  Gleichwohl  kann  oft  und  unter  mancherlei 
I  niständen  eine  Zeitlang  eine  oder  die  andre  Stimme  aufgegeben 
werden. 

Wenn  es  im  Bau  oder  Sinne  der  Komposition  liegt,  dass  sie  sich 
eine  Weile  auf  wenig  Stimmen  beschränke:  so  versteht  sich  jenes  Opfer 
von  selber.  Es  liegt  z.  B.  bekanntlich  im  Gedanken  der  Fugenform, 
dass  sie  zuerst  eine  (oder  zwei)  Stimmen  eintreten  und  die  andern  fol- 
gen lässt ;  eine  Fuge  für  das  Streichquartett  muss  also  nolhwendig  zu 
Anfang  mit  unvollständigem  Quartett  anheben*).  Und  selbst  hier  könnte 
bisweilen  eine  andre  Wendung  möglich  und  erfolgreich  werden.  Sollte 
z.  B.  eine  Fuge  nach  einem  stark  geführten  Einleitungssatz  ebenfalls 
stark  einsetzen,  so  könnte  die  anhebende  erste  Geige  durch  die  zweite, 
die  antwortende  zweite  durch  die  Bratsche,  die  Bratsche  durch  dasVio- 
loncell  (im  Einklang)  verstärkt  werden  und  das  letztere  mit  dem  Kon- 
irabass  als  vierte  Stimme  die  Durchführung  vollenden.  Aehnliche  Ge- 
staltungen können  auch  in  figurirten  und  freien  Sätzen  eintreten. 


*)  Eine  der  mächtigsten  Wirkungen  hat  Händel,  ohnehin  in  solchen  Schlä- 
gen stark ,  in  seiner  Schlussfnge  zum  Messias  erreicht.  Nachdem  er  die  erste 
Durchführung  bis  zum  Tutti  hinaufgeführt,  intooirt  die  erste  Geige  io  der  Höhe 
ganz  allein  das  Thema,  die  zweite  antwortet  unter  dem  Gegenspiel  der  ersten,  und 
nun  tritt  das  ganze  Orchester  mit  Trompeten  und  Pauken  und  der  ganze  Cbor,  das 
Thema  im  Basse,  in  höchster  Gewalt  und  Pracht  entgegen.  Abermals  führen  bei  Je 
Geigen  allein  einen  Zwischensatz  ans  und  abermals  strömt  die  volle  Hasse  von  Chor 
and  Orchester  auf  den  angedonnerten  Hörer  nieder. 
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Sie  können  endlich  —  und  dies  bedarf  noch  einer  genauem  Er- 
wägung —  auch  im  bespndern  Sinne  der  Romposition  ihren  Anlass 
haben.  Wenden  wir  uns  hier  gleich  an  einen  der  entscheidendster] 
Fälle,  an  das  unsterbliche  Allegretto  in  Beethoven's  ^dur-Sympho- 
nie.  Auf  die  tiefere  Bedeutung  dieses  Satzes4)  ist  hier  nicht  weiter  einzu- 
gchn;  genug,  Beethoven  führt  ihn  aus  der  Tiefe  empor.  Folglich 
liegt  ihm  die  Geige  für  den  ersten  Anfang  zu  hoch  und  er  setzt  sein 
Thema  zuerst  nur  in  Bratsche,  Violoncell  und  Kontrabass  ein.  Allein 
selbst  hier  zeigt  sich  das  Bedürfniss  der  Vierstimmigkeit ;  die  Bratschen 
werden  vorübergehend  zweistimmig,  die  Violoncelle  theilensich,  sie 
führen  zur  Hälfte  eine  eigne  Stimme,  zur  Hälfte  gebn  sie  mit  den  Kon- 
trabässen, so  dass  der  Satz'*)  — 


ten. 
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drei-  und  vierstimmig  wird.  Diese  ganze  Gestaltung  erstreckt  sich  über 
den  zweiten  Theil  und  dessen  Wiederholung,  vierundzwanzig  Takte 
laug.  Dann  tritt  die  zweite  Violine  zu  und  Bratsche  und  erstes  Violon- 
cell im  Einklänge  — 
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bilden  aas  den  vorigen  Mittelstimmen  einen  Gegensatz ;  der  Bass  ist 
figurirt.  Endlich  tritt  auch  die  erste  Geige  zu,  — 


*)  Ueber  den  Satz  und  die  Symphonie,  der  er  angehört,  überhaupt  über  Beetho- 
ven'« Werke,  hat  sich  der  Verf.  in  „L,  v.  Beethoven,  Leben  and  Schaffen" 
(1850)  ausgesprochen. 
•♦)  S.  65  der  Partitur. 
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die  zweite  nimmt  den  Gegensatz ,  der  Bass  gestallet  sich  wieder  um, 
erstes  Violoocell  und  Bratsche  führen  ein  neues  Figuralmotiv  im  Ein- 
klänge durch.  Erst  mit  dem  neunundvierzigsten  Takt  ist  also  das  Quar- 
tett vollständig  geworden  und  eine  wirkliche  Vierslimmigkeit  festge- 
stellt. Das  Weitere  (der  Eintritt  einiger  Blaser  seebszehn  Takte  weiter, 
die  nochmalige  Wiederholung  des  Thema's  vom  vollen  Orchester) 
kommt  hier  nicht  in  Betracht. 

Dies  ist  vielleicht  der  ausgedehnteste  Satz  mit  unvollständigem 
Quartett.  Abet  der  Beweggrund  ist  nicht  zu  verkennen;  es  kam  darauf 
an,  ein  Thema  in  dreimaliger  Erhebung  durchzuführen,  und  zwar  va- 
riirt.  Hiermit  war  die  Wahl  und  Anordnung  der  Instrumente  entschie- 
den, —  namentlich  zu  Anfang  die  Beschränkung  auf  Bratschen  und 
Bässe.  Glücklich  stimmt  der  dunklere  Klang  dieser  Kombination  zum 
Thema  und  der  Idee  des  Ganzen,  die  sich  dann  in  der  allmählichen 
höhern  Erhebung  und  Steigerung  des  Orchesters  weiter  entfaltet. 

Eine  ähnliche  Anlage  giebt  Beethoven  im  Fidelio  der  Einleitung 
in  das  kanonische  Quartett*).  Auch  hier  — 


I  i 


•)  S.  94  der  Partitur. 
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beginnen  Bratschen,  Violoncelle  und  Bass  ohne  Geigen  and  Bläser;  ihr 
dunklerer  Klang  soll  zu  dem  Gesänge  stimmen ,  in  dem  jede  der  theil- 
nehmenden  Personen  von  geheimen  Sorgen  und  Vorstellungen  bewegt 
ist.  Nach  der  Einleitung  hebt  Marzelline  den  Kanon  an,  voo  Brat- 
schen und  Violoncellen  in  der  tiefern  Oktave  pizzicato  unterstutzt; 
zwei  Klarinetten  in  der  sanften  Tonlage  bilden  einen  Gegensatz.  Dann 
tritt  Leonore  kanonisch  ein,  von  der  zweiten  Violine  pizzicato  im  Ein- 
klang geleitet;  zwei  Flöten  (ohne  Klarinetten)  nehmen  —  ebenso  sanft 
wie  jene,  aber  süsser  —  den  Gegensatz.  Nun  erst,  mit  der  dritten  Ge- 
sangstimme (Tenor),  erscheint  die  erste  Geige.  Das  Weitere  dürfen  wir 
Übergehn ;  unser  jetziges  Interesse  wendet  sich  vornehmlich  der  Einlei- 
tung zu. 

Noch  konzenlrirter  setzt  Beethoven  das  Andante  seiner  Cmoll- 
Symphonie*)  blos  mit  Bratsche,  Violoncell  und  Bass  ein,  — 
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die  erstem  im  Einklänge  die  Melodie  führend. 


•)  S.  45  der  Partitur. 
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Das  letzte  Beispiel  entlehnen  wir  aus  Spontini's  Vestalin,  aus 
lern  Morgen hymuus  der  Priesterinnen*)  im  ersten  Akte.  Hier  — 


Hymne  du  matin. 
Largheito  con  roolo. 

Violon  I. 


Flui  es. 
p  t res  cloux . 


Vc.  et  Cb. 


Hauthois. 
p  tres  doux. 


*)  S.  57  der  Partitor. 


tritt  zwar  das  volle  Streichquartett  mit  vier  einleitenden  Takten  ein, 
das  eigentliche  Thema  aber  (Takt  5)  wird  nur  von  Bratschen  gegeben, 
die,  bald  von  Fagotten,  bald  von  Flöten,  Klarinelteu,  Oboen  begleitet, 
die  Hauptpartie  im  Orchester  bilden,  während  die  Violinen  zu  Zwischen- 
sätzen verspart  werden.  Dass  jene  und  nicht  die  Blasinstrumente  als 
Hauptparlie  gelten,  erkennt  man  schon  daraos,  dass  kein  Blasinstru- 
ment die  Melodie  vollständig  vorträgt,  sondern  eins  das  andre  ablöst 
und  dabei  öfters  (z.  B.  mit  den  Klarinetten  zum  ersten,  mit  den  Flöten 
zum  zweiten  Mal)  willkührlich  —  nämlich  in  Bezug  auf  das  Melodische 
des  Satzes  —  eingesetzt  wird.  Dass  ferner  hier  die  Bratschen  nicht 
um  tieferer  Tonlage  willen  genommen  sind,  ist  ebenfalls  klar ;  sie  gehen 
bis  zum  zweigestrichnen  f  hinauf,  könnten  der  Tonlage  nach  fast  durch- 
gängig vollkommen  gut,  ja  zum  Theil  noch  bequemer  durch  Geigen 
(wenigstens  für  die  Oberstimme)  ersetzt  werden.  Es  ist  also  klar,  dass 
es  dem  Komponisten  um  ihren  Klang  zu  thun  war,  dessen  bedecktes, 
verhüllteres  Wesen  ihm  der  feierlichen,  still-jungfräulichen  Würde  des 
Vestalenhymnus  entsprechend  schien.  —  Ebenso  verfährt  der  Kompo- 
nist im  zweiten  Gesang  der  Veslalinnen,  im  ersten  Finale4),  wenn  mit 
dem  Anrufe  — 


•)  S.  121  der  Partitur. 
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zur  Weihe  und  Krönung  des  Triuniphalors  geschritten  wird.  Audi 
hier  führen  Bratschen  den  Gesang  und  haben  sogleich  mit  dem  zw%ige- 
stricbnen  e— c,  in  der  bequemsten  Geigenlage,  einzusetzen.  Auch  hier, 
werden  die  Geigen  zu  den  stärkern  Zwischensätzen  aufgespart  und 
überlassen  den  Bratschen  durchaus  die  Führung  der  Hauptpartie. 

Dass  übrigens  das  Aufsparen  der  Geigen  zu  den  Zwischensätzen 
ein  zweiter  Bestimmungsgrund  für  den  Komponisten  gewesen,  ist.  nicht 
zu  übersehn.  Allein  zur  Ausfährung  und  zum  Hervorheben  der  Zwi- 
schensätze  blieben  ihm  (z.  B.  durch  Zuziehung  von  Bläsern)  mannig- 
fache andre  Mittel,  und  er  würde  sich  blos  um  ihretwillen  nicht  das 
Ilauplorgan  des  Orchesters  ycrsagt  haben ,  wenn  ihm  nicht  die  Brat- 
scheu karakteristischer  für  den  Ausdruck  des  Moments  erschiene^ 
wären.  ; 

Die  Bedeutsamkeit  aller  in  diesem  Abschnitt  aufgewiesnen  GestaU 
tungen  is|  nicht  zu  verkennen.  Wer  dieser  Gestaltungen  unkundig 
wäre,  oder  sich  eigensinnig  ihrer  enthalten  wollte,  würde  eine  uube* 
recbenbare  Reihe  von  karakteristischen,  Wirkungeu  einbüssen ,  ja  bist 
weilen  bei  den  einfachsten  Aufgaben  in  Verlegenheit  sein.  Wie  wollte 
er  z.  B.  die  Fortestelle  in  Nr.  391  im  Quartett  gestalten?  Sollte  die 
Bratsche  zum  Bass  treten?  —  oder  mit  der  ersten  Geige  Oktaven  bilT 
den  — 


Violiui 


Viola. 


zu  schreierischer  Verdopplung?  oder  statt  dessen  die  zweite  Geige 
überladen?  oder  wollte  man  ihr  das  Violoncell,  — 


400 
Violini. 


Viola.  < 


Violoncello. 


wie  bei  a.,  zur  Unterlage,  oder  —  was  wegen  der  überlegnen  Hellig- 
keit und  Kraft  desselben  jedenfalls  vorzuziebn  wäre  —  zur  Oberstimme 
geben,  wie  bei  b.?  Dies  wäre  noch  die  beste  Gestaltung  von  allen  vor- 


Digitized 


geschlagenen;  aber  auch  sie  verbände  zwei  ungleichartige  Organe ,  wo 
man  gleichartigen  Klang  braucht,  schwächte  und  verdumpfte  den  Bass. 
—  (Tder  wollte  man  endlich  der  Bratsche  eine  eigne  Figur  geben  und 
dadurch  dem  einfachen  Satze  seine  Klarheit  entziehn?  —  Man  erkennt, 
dass  nur  die  Theilung  der  Bratsche  das  Rechte  giebt  und  dass  in  vielen 
Fällen,  z.  B.  wo  mehr  als  vier  Stimmen  gebraucht  werden,  ohne 
Stimmvermehrung  gar  nicht  auszukommen  ist. 

Demungeachtet  wollen  wir  eingedenk  bleiben,  dass  jede  Theilung 
der  Quartettparlien  oder  jede  längere  Auslassung  einer  dieser  Partien 
nur  als  Ausnahme  gelten  kann.  Die  Theilung  einer  Partie  schwächt  sie. 
die  Theilung  mehrerer  Partien  droht,  die  gedrungne,  wohlabgewogne 
Kraft  des  Quartetts  aufzulösen  und  zerflattern  zu  lassen;  was  ein 
fester,  kräftiger  Körper  sein  sollte,  um  für  sich  zu  bestehn  oder  den 
Kern  für  das  ganze  Orchester  abzugeben ,  löset  sich  gleichsam  gasartig 
auf,  fähig,  wie  Schimmer  und  Duft  unsern  Sinn  zu  umschweben,  aber 
nicht  mehr  einen  selbständigen  Gedanken,  als  eben  den  des  Vorschwe- 
bens und  Schimmerns,  bestimmt  hinzustellen.  Und  selbst  diese  Vorstel- 
lung wird  um  so  mehr  geschwächt  und  bedeutungslos  werden,  je  häa- 
figer  man  zu  ihr  greift.  Denn  es  liegt  in  der  Natur  dieser  Auflösungen, 
dass  sie  einander  ähnlich  sein  müssen;  sie  können  fast  nur  aus  Ver- 
dopplungen bestehn ,  da  man  uicht  leicht  über  vier  reale  Stimmen  hin- 
ausgeht, und  wenn  man  es  wollte,  seine  fünf  oder  mehr  Stimmen  gern 
auch  energisch  —  also  mit  fesler  und  starker  Besetzung  durchführt*). 


*)  Hierzu  der  Anhang  N. 


< 


Digitized  by  Google 


321 


Dritte  Abtheihmg. 
Ausdrucksweisen  des  Streicherchors. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Komposition  für  den  St  reichere  hör. 

Bei  der  Komposition  für  Streichinstrumente  kommt  es  nächst  der 
lechnischen  Renntniss  der  einzelnen ,  ihrer  Zusammenstellung  und  der 
Aufgabe ,  die  innerhalb  des  Chors  im  Allgemeinen  jedem  Instrumente 
zufällt,  nun  zunächst  auf  die  Prüfung  an :  was  man  von  ihnen  allen 
verlangen  kann  und  wie  man  sie  zu  gebrauchen  hat ,  damit  sie  den 
verschiednen  dem  Komponisten  sich  darbietendeu  Intentionen  entspre- 
chen. Vieles  hier  in  Frage  Kommende  ist  bereits  in  der  vorigen  Abthci- 
lung  theils  mitgetheilt,  theils  vorbereitet  worden,  und  wir  werden  uns 
darauf  berufen  und  stützen  können  " ).  Eiu  Theii  unsrer  Betrachtungen 
wird  durch  Rückblick  auf  die  Anschauungen  erleichtert  und  erhellt 
werden ,  die  wir  von  der  Natur  und  Wirkungsweise  der  Blasinstru- 
mente im  achten  Buch  der  Lehre  gewonnen  haben.  Der  durchgreifende 
Gegensatz ,  der  im  Wesen  der  Streich-  und  der  Blasinstrumente  ge- 
geben ist ,  wird  die  einen  an  den  andern  erläutern. 

Zwei  Hauptraomenle  der  Karakteristik  sind  uns  an  den  beiden 
Hälften  des  Orchesters  schon  bekannt  geworden. 

Das  Schall-  und  Klangwesen 

ist  im  Streicherchor  bei  weitem  weniger  mächtig  und  mannigfach  aus- 
gebildet, als  im  Bläserchor.  Das  einzelne  Blasinstrument,  wie  der 
volle  Chor  der  Bläser,  hat  im  Allgemeinen  stärkern  und  ganz  beson- 
ders ausdauernder  starken  Schall ,  als  das  einzelne  Streichinstru- 
ment oder  der  Chor  der  Streichinstrumente.  Mag  die  Geige  in  einem 
einzigen  Momente,  besonders  auf  ihrer  rauhern  G-Saite,  stärker  an- 


*)  Uebcrhaupt  ist  der  Inhalt  der  vorangegangnen  uod  der  nachfolgenden  Be- 
trachtungen ao  eng  zusammenhängend  in  der  Sache,  dass  auch  die  Scheidung  im 
Lehrgang  nicht  in  absoluter  Schärfe  und  Notwendigkeit  bat  erfolgen  können.  Not- 
wendig war  nur  Scheidung  und  Abtheilung  überhaupt,  schon  um  der  grossen  Masse 
des  tbeils  zu  Merkenden,  theils  zu  Erwägenden  und  zu  Lebenden  sicherer  und 
leiebter  Herr  zu  werden. 

Mir x ,  Komp.  L.  IV.  3. Aufl.  2 1  D\gW\zM 
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sprechen,  als  einzelne  Blasinstrumente,  z.B.  die  Flöte  in  der  Tiefe  und 
Milte  s  so  ist  doch  die  höchste  Kraft  des  Streichinstruments  eben  nur 
auf  einen  Moment  beschränkt,  sie  ist  (wie  wir  sie  S.  247  bezeichnet 
haben)  nur  eine  Schlagkraft;  denn  um  sie  hervorzubringen,  muss 
der  Bogen  möglichst  schnell  über  die  Saite  geführt ,  —  gerissen  wer- 
den. So  auch  verhall  es  sich  mit  dem  Chor  der  Streicher  im  Gegensatz 
zu  den  Blasern.  Einen  Augenblick  lang  kann  ein  vollgriffiger  Schlag  — 
oder  etwa  ein  Einklang  auf  den  leeren  Saiteu  den  ganzen  Chor  der 
Blaser,  mit  Trompeten ,  Pauken  und  Posaunen,  durebdröbnen ;  aber 
eben  nur  einen  Augenblick  lang,  während  die  Scballkraft  der  Bläser 
fortdauert  oder  auch  anschwillt. 

Der  Klang  des  Streicherchors  ist  ebenfalls  nicht  so  bestimmt  ka- 
rakterisirt  und  nicht  so  mannigfaltig  als  der  des  Bläsercliors ;  die  ver- 
schiednen  Schatlirungen  des  Auf-  und  Niederstrichs,  des  Spiels  au 
Steg,  in  der  Mitte  und  über  dem  GrifFbrett,  selbst  des  Flageolett-  und 
natürlichen,  des  Sordiuenspiels  und  des  nicht  gedämpften,  sowie  der 
verschieduen  Streichinstrumente  unter  einander  —  sind  gleichsam  nur 
Grade  derselben  Farbe  oder  leise  Beimischungen,  während  Üboe  und 
Flöte,  Trompete  und  Klarinette,  Fagott  und  Posaune  u.  s.  w.  greiflich 
verschiedne  Farben-  oder  Klangkaraklerc  bieten. 

Auf  der  andern  Seite  ist 

das  Tonwesen 

im  Streichquartett  bis  zu  einer  fast  unbegränzten  Anwendbarkeit  nnd 
Leichtigkeit  ausgebildet.  Alle  Tonabstufungen  sind  erreichbar ;  Ton- 
verbindungen,  Tonfiguren  aller  Art  stehn  ungleich  zahlreicher  und 
leichter  zu  Gebote,  als  bei  den  Bläsern;  die  Bewegung  kann  in  einer 
den  Bläsern  nur  selten  und  vorübergehend  möglichen  Leichtigkeit  und 
Schnelligkeit  erfolgen  —  und  zwar  ebenso  im  leisesten  Piano  als  im 
Forte ;  endlich  —  dies  ist  wichtig  —  sind  die  Ausübenden  an  Streich- 
instrumenten bei  weitem  weniger  und  später  der  Erschöpfung  ausge- 
setzt, als  die  Bläser,  da  bei  jenen  nur  Finger  und  Arm,  bei  diesen  Brust 
und  Lippen  in  Thätigkeit  gesetzt  werden. 

Indem  wir  diese  schon  bekannten  Verhältnisse  zusammenfassen, 
können  wir  uns  über  die  Aufgabe  der  Streichinstrumente  leicht  und 
sicher  aufklären.  Wir  sprechen  als  oberste  Grundsätze  für  diese,  wie 
für  jede  Klasse  von  Organen  aus : 

dass  jedes  Organ  mit  dem ,  was  es  am  besten  vermag,  auch 
am  besten  in  Wirksamkeit  kommt, 

und  dass  es  ferner 

mit  diesem  seinem  besten  Vermögen  auch  das,  was  ihm  nach 
andern  Seiten  hin  abgeht,  möglichst  zu  ersetzen  hat; 
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Grundsätze,  die  jetzt  —  wo  der  grosse  Gegensalz  von  Blas-  und  Sai- 
teninstrumenten belehrende  Vergleiche  bietet  —  tiefer  erkannt  und  an- 
gewendet werden  können ,  als  früher. 

Fragen  wir  nun  nach  dem  Karakter  und  der  Aufgabe  der  Streich- 
instrumente ,  so  dürfen  wir  als  ersten  Karaklerzug  derselben 

A.  Beweglichkeit 

aussprechen.  Die  Streichinstrumente  können  sich  am  besten  bewegen 
und  darum  bewegen  sie  sich  am  liebsten ,  darum  —  von  der  andern 
Seite  angesehn  —  denkt  der  Komponist  an  sie ,  sobald  er  Bewegung 
braucht.  Dies  wird  sogleich  in  allen  zunächst  für  Streichinstrumente 
(oder  besser  gesagt:  aus  ihnen  heraus)  erfundnen  Sätzen  klar; 
die  Schwierigkeit  des  Beweises  kann  hier  nur  dariu  liegen ,  dass  sich 
zu  viel  Beläge  anbieten,  unter  denen  man  zu  wählen  hat.  Nehmen  wir 
also  zunächst  Mozarl's  Ouvertüre  zu  Cosi  fan  tutte ,  so  kann  das 
Presto,  das  sich  wie  aus  Nichts  zusammenscherzt,  gleich  dem  Tages- 
treiben der  flatterigen  vornehmen  Welt,  gar  nicht  anders  anfangen,  als 
mit  dem  lustigen  Geflirr  der  Geigen,  denen  der  Hauptsatz  — 


gehört.  Kein  Blasinstrument  würde  sich  in  dieser  so  weit  geführten 
Bewegung  vortheilhaft  zeigen*),  es  würde  nicht  Leichtigkeit  und  An- 


*)  Dass  die  Klarinetten  und  in  höbern  Tonlagen  noch  leichter  die  Flöten  der- 
gleichen ausführen  könne  o,  dass  sie  es  in  Arrangements  der  Orcbesterw«rke  für 
Harmoniemusik  oft  müssen,  beweist  noch  nicht,  dass  es  ihnen  eigentümlich 

21* 
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Sprachlosigkeit  genug  dazu  haben,  würde  schon  durch  seinen  karakte- 
ristiscbern  Klang  eine  Bedeutung  hineinlegen,  die  Mozart  nicht  im 
Mindesten  gewollt  hat.  Dies  zeigt  sich  gleich  im  zweiten  (oder  dritten) 
Gedanken  des  Hauptsatzes.  Hier  geht  die  einmal  angeregte  Bewe- 
gung in  die  Blaser  über,  — 

402 


aber  sie  ist  singender  geworden  und  vertheilt  sich  uuler  Oboe,  Flöte 
und  wieder  Oboe  mit  Fagott,  so  dass  jedes  Blasinstrument  nur  eine  be- 
schränktere Bewegung  erhält,  seinen  Anthcil  gleichsam  wie  einen  Ein- 
fall dem  andern  zuwirft. 

Einen  ebenso  treffenden  Belag  bietet  das  Allegro  der  Ouvertüre 
zur  Zauberflöte*).  Es  ist  bekanntlich  fugirt,  folglich  kann  man  schon 
voraussehn,  dass  das  Thema  und  überhaupt  die  Fugenarbeit  (wir  geben 
hier  — 


P. 


sf. 


i 


nur  den  Gefährten  mit  dem  Gegensalze)  sich  auch  den  Bläsern  mitthei- 
len wird.  Allein  es  gehört  zu  Anfang  und  durch  den  ganzen  Satz  vor- 
zugsweise dem  Quartett  an  und  tritt  nur  vorübergehend  und  niemals 
vollständig  in  den  Bläsern  auf,  sondern  nur  mit  der  ersten  Hälfte9*). 

Noch  entschiedner  zeigt  sich  dieser  Hang  zur  Beweglichkeit  in 
den  Gängen.  Hier  bietet  Mozart's  Gmoll-Symphonie***)  in  ihrem 
Finale  ein  überwiegendes  Beispiel.  Im  Hauptsätze,  den  die  erste  Vio- 
line so  — 


zusagend  ist.  Jeder  Tonsetzer  siebt  augenblicklich ,  wie  vieles  VortbeilbaHere  man 
den  Klarinetten  geben  könnte,  wenn  man  ihnen  den  Hauptsatz  geben  wollte. 
•)  Die  Mozart'scben  Ouvertüren  in  Partitur  bei  Schlesinger  in  Berlin. 
**)  Nur  die  Fagotte  machen  eine  in  der  Folgenden  Abtbeilung  zu  besprechende 
Ausnahme. 

•*•)  S.  45  der  Breillcopf-Härterschen  Partitur. 
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anhebt ,  ist  die  Figur  für  den  Gang  schon  gegeben ,  der  sich  aus  dem 
zweiten  Theile  des  Hauptsatzes  — 


in  dieser  Weise  — 


Vno.  I.  c  Ii. 


entwickelt,  während  die  Bläser  (die  Flöte  ungerechnet,  die  oben  ange- 
deutet ist)  nur  einfach  begleiten  und  sich  erst  nach  obigem  Theil  des 
Ganges  drei  Takte  lang  den  Geigen  anschliessen.  Von  da  ab  wird  die 
Bewegung  noch  einundzwanzig  Takte  weit  im  Quartett  forlgesetzt,  bald 
in  den  Bässen,  bald  in  den  Mittel-  oder  Oberstimmen.  —  Mag  auch 
so  weit  erstreckte  Bewegung  im  Orchester  selten  sein,  der  vorliegende 
Fall  deutet  im  vollsten  Maass  an,  was^man  in  unzählig  andern  in 
beschränkterm  Räume  bestätigt  finden  wird.  Man  überzeugt  sich  an 
ihm  sogleich,  dass  eine  gleiche  Bewegung  in  der  Harmoniemusik  durch- 
aus karakterwidrig ,  unpassend,  ja  unter  Umständen  unerträglich  sein 
würde. 

Am  stärksten  bewährt  sich  das  Bewegungsprinzip,  wenn  es  sich 
nicht  auf  eine  Stimme  beschränkt,  sondern  das  ganze  Quartett  oder 
ciuen  grössern  Theil  desselben  ergreift.  Hier  soll  uns  Hayd  n's  grosse 
ßdur-Symphonie  die  Beläge  liefern.   Sie  ist  durchweg,  namentlich  in 
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ihrem  ersten  Salz  und  im  Finale,  von  sprühender  Laune  und  aufgereg- 
ter Lebendigkeit  beseelt;  und  da  musste  denn  schon  das  Quartett  eine 
vorzügliche  Rolle  spielen.  Greifen  wir  nun  gleich  in  den  zweiten  Theil 
des  ersten  Satzes  hinein,  so  finden  wir  bald*)  beide  Geigen,  bald  die 
zweite  in  Bewegung  gegeu  Bläser  und  Bässe,  die  das  Thema  vortragen 
oder  unterstützen.  Dann  gehen  die  Oberstimmen  des  Quartetts  mit  be- 
wegter Mittelsümme  allein  weiter,  — 


407 


Violino  I.  II. 


ALlcgro 


Viola. 


oder  beide  Geigen  haben  gegen  die  einfachen  Unter-  und  Bläserstimmeo 
die  Bewegung,  — 


•  t  i  •  i  i 


•  i  •  •  i 
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bis  diese  sich  im  folgenden  Takt'  allen  Stimmen  des  Quartetts  mit  Aus- 
nahme der  ersten  Geige  mittheilt,  — 


409 
Violino  I. 

Violino  II. 

Viol«. 

Violoncello 
e  Cuntrahaaso. 


jdz  3 
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•)  Breiikopf  und  Härtel'iche  Pai  litnrausgabe  INr.  2,  S.  9  u.  f. 
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und  so  die  Achtelbewcgung  vi erund fünfzig  Takte  weit  bis  au  das  Ende 
des  zweiten  Theils*)  erstreckt?  wie  sich  von  selbst  versteht,  in  man- 
nigfachem Stimm-  und  Figurcnwechse),  aber  stets  im  Quartett.  Allein 
es  sind  nicht  blos  die  Achtel,  die  den  Karakler  der  Beweglichkeit  zei- 
gen; er  zeigt  sich  überall,  wo  Anlass  ist,  z.  B.  in  den  Viertelschlagen 
der  Bratsche  in  Nr.  407,  statt  deren  Blasinstrumente  aushallende  Gänge, 
oder  gemischte  Dreiviertel  und  Viertelnoten  genommen  hätten. 

Mit  dieser  Beweglichkeit  hängt 

B.  Leichtigkeit 

der  Begleitung,  —  oder,  wenn  die  Bewegung  in  dieser  ihren  Hauptsitz 
hat,  in  der  Melodie  selbst  zusammen.  Hier  dient  gleich  unser  erstes 
Beispiel  Nr.  401  zum  Belag,  nicht  weuiger  der  Hauptsatz  des  Andante 
in  der  obigeu  iiaydn'schen  Symphonie,  der  zuerst  vou  den  Streichin- 
strumenten so  — 


410 
Violino  I. 


Violino  II. 


Viola. 


ßa*«i. 
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•)  Der  Satz  hat  Sunateoform. 
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vorgetragen,  dann  in  den  Bläsern  von  Flöte,  Oboen  und  Fagott 
so*)  — 


dargestellt  wird.  Man  darf  sich  nicht  damit  abfinden,  dass  der  Kompo- 
nist den  Satz  bat  anders  und  gerade  in  Moll  und  gebunden  darstellen 
wollen.  Entweder  war  dies  seine  Absicht,  und  dann  boten  sich  ihm 
die  Bläser  als  die  zum  Aushalten  geeignetem  Organe  an,  wie  die 
Streichinstrumente  als  die  leichtern  und  beweglichem ;  oder  er  wollte 
das  Thema  den  Bläsern  geben ,  und  dann  gestaltete  es  sich  nach  deren 
Weise  um.  Das  Wahre  wird  wohl  sein,  dass  beide  Vorstellungen  im 
Komponisten  gleichzeitig  vorbanden  gewesen.  —  Uebrigens  tritt 
gleich  nach  jenem  Satze  (Nr.  411)  das  Quartett  in  voller  Bewe- 
gung auf. 

Das  letzte  Beispiel  für  die  Leichtigkeit  und  Beweglichkeit  des 
Quartetts  liefere  der  Hauptsatz  vom  ersten  Allegro  der  Mo z ari- 
schen G  m <>ll -Symphonie,  der  in  dieser  Weise  — 


•)  S.  19  und  21  der  Parlilur. 
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einsetzt.  Die  Begleitung  ist  beweglich  in  der  Mittellage ,  leicht  in  der 
Unterslimme,  die  Melodie  bei  aller  Wärme  und  Bewegtheit  des  Ge- 
mütbs,  die  aus  ihr  wie  aus  der  ganzen  Komposition  herausdringt  in 
das  Gemütb  des  Hörers,  leicht  geführt  durch  die  Figurirung  des  An- 
faogstons,  durch  den  gleitenden  Rhythmus,  durch  die  eingestreuten 
Pausen. 

Diese  Leichtbeweglichkeit ,  die  wir  als  Grundzug  im  Karakter  des 
Quartetts  erkannt  haben,  äussert  ihren  Einfluss  nach  allen  Seiten.  Von 
ihr  aus  gebt  die 

C.  Zusammenziehung  von  Qnartettstimmen, 

also  die  Zurück  (Tinning  des  Quartetts  auf  drei  oder  zwei  Partien  aus, 
ohne  dass  es  durch  Auslassung  oder  längeres  Pausiren  einer  Stimme 
oder  mehrerer  geschwächt  werden  müsste.  Hier  kann  unter  vielen 
andern  schon  der  obige  Satz  Nr.  412  oder  der  Hauptsatz  aus  dem  Fi- 
nale von  Mozart's  /fcdur-Symphonie*)  als  Beispiel  dienen,  der  Mos 
mit  erster  und  zweiler  Violine  einsetzt,  — 


413  ' 
Allegro.  p 

Hr-  fL 

iL 

 &\ 
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*)  S.  44  der  Breilkopr-Härlerscbeo  Partitur. 
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dann  in  der  Weise  im  Forte  wiederholt  wird ,  dass  die  zweite  Violine 
mit  der  ersten  in  Oktaven  geht,  Bratsche  und  Violoncell  eine  Oktave 
tiefer  als  oben  dieselbe  Begleitung  nehmen  und  derBass  (der  Für  solche 
Beweguug  zu  schwer  sein  würde)  in  Achteln  auf  den  Taktgliedern  mit- 
geht. So  ist  also  auch  das  volle  Quartelt  zweistimmig. 

Nur  uoch  ein  Beispiel  entlehnen  wir  aus  H  a  ydu's  Es  dur-Sym- 
phonie*),  deren  Andante  seineu  ersten  Theil  so  — 
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anhebt ,  also  bei  vollem  Gebrauch  des  Quartetts  nur  zweistimmig.  — 
Man  stelle  sich  alle  diese  Sätze  für  Bläser  geschrieben  vor,  so  wird 
man  von  diesen  weder  die  Leichtigkeit  noch  die  Beweglichkeit  gleich 
vorteilhaft  erlangen  können,  so  wird  man  —  wenn  sie  durchaus  in 
Harmoniemusik  übertragen  wrcrden  sollten  —  sich  gedrungen  fühlen, 
die  Begleitung,  wenn  auch  möglichst  leicht,  doch  in  vollen  Akkorden 
zu  führen.  Niemandem,  dem  Klang  und  Wesen  der  Blasinstrumente**) 
auschaulich  geworden,  wird  es  beikommen,  den  vorstehenden  Satz, 


•)  Breilkopf  und  Hartel'scbe  Partilurausgabe  Nr.  t,  S.  18. 
•*)  Der  [Name  „Harmoniemusik"  isl  insofern  bezeichnend  für  die  ihnen  jebüh- 
reude  Behandlung 
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wie  wir  ihn  in  Nr.  414  vor  uns  haben ,  etwa  auf  Klarinette  und  Fagott 
(einfach  oder  verdoppelt)  zu  übertragen;  er  würde  eine  höhere  Lage  und 
jedenfalls  vollstimmige  Begleitung  —  wenigstens  wie  die  nachstehende  — 


415 
Oboi. 


Clarincni  in  B. 


Fagolti. 


wählen,  vielleicht  die  Melodie  noch  höber  legen  und  Hörner,  vielleicht 
auch  noch  ein  Bassinstrument  hinzuziehn. 

Wenden  wir  uns  nun  auf  die  einzelnen  Stimmen  des  Quartetts 
zurück,  so  wissen  wir  bereits,  dass  jede  derselben,  —  zumeist  die 
Violinen,  dann  Bratsche  und  Violonccll ,  am  wenigsten  allerdings  der 
Kontrabass,  —  der  feinsten  und  reichsten  Abstufungen  von  Stärke  und 
Schwäche,  Binden  und  Abstossen  fähig  sind,  mehr  wie  irgend  ein 
andres  Instrument,  und  dass  mit  Hülfe  dieser  Mittel,  die  man  die 

D.  Stricharten 

nennt,  dem  Rhythmus  eine  Feinheit  und  Bestimmtheit,  der  Melodie  eine 
Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  geliehen  wird,  die  in  gleichem  Grade 
wieder  keinem  andern  Organ  gelingen  können.  Nehme  man  die  ein- 
fachste Tonfolge  als  'Beispiel,  so  ist  ihr  Sinn  ein  vcrschiedner,  wenn 
wir  sie,  wie  bei  a.,  ganz  oder,  wie  bei  b.  und  c,  — 

416  '  " 

Theil  für  Theil  binden  (/egato,  //e),  oder  sie  ganz  einfach  mit  Auf-  und 
Niederstrich  für  jeden  Ton,  wie  hier  bei  d.  — 


417  d. 


f. 


(wo/*,  dj  d  und  h  niedergestrichen  werden,  <?,  eis,  eis  und  a  auf- 
wärts), oder  in  einem  einzigen  Nieder-  oder  Aufstrich  ihrer  mehrere, 
aber  mit  Nachdruck  (durch  die  bogenfiihrende  Hand)  auf  jedem  Ton, 
wie  bei  e.,oder  abgesetzt,  aber  mit  energischer  Angabe  (slaccalo),  wie 
tai  f- ,  oder  abgesetzt  und  leicht  angegeben  (sciolto ,  detache,  vergl. 
S.  246),  wie  bei  g. ,  vortragen,  oder  Binden  und  Stosseu  in  mannig- 
fachster Weise,  z.  B. 
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mischen.  Allerdings  sind  diese  Formen  der  Betonung  und  Bewegung 
auch  andern  Instrumenten  erreichbar,  aber  keinem  so  leicht  und  in 
solcher  Mannigfaltigkeit  und  Vollkommenheit,  als  den  Streichinstru- 
menten. Es  ist  daher  noth wendig,  dass  diese  Stricharten  dem  Kompo- 
nisten bei  dem  Satze  für  das  Quartett  vorschweben  und  von  ihm  zur 
karakteristischen  Ausbildung  der  Stimmen  benutzt  werden.  Im  Allge- 
meinen ist  Folgendes  darüber  zu  bemerken. 

Erstens.  Jeder  Ton  erhält,  wenn  der  Komponist  nicht  anders 
bestimmt  bat,  seinen  besondern  Strich  ,  und  zwar  der  erste  im  Takte 
Nieder-,  der  zweite  Aufstrich,  u.  s.  w. 

Diese  Spielweise  (Nr.  417  d.)  ist  am  geeignetsten  für  die 
Ausübung  des  Forte,  weil  der  Spieler  jedem  Ton  so  grossen  Bo- 
genstrich zuertheilen  kann,  als  Geltung  der  Noten  und  Tempo  erlau- 
ben. Eine  besondre —  aber  ausdrücklich  mit  f-"»  rn  über  jeder  Note 
oder  mit  Martellato  (S.  249)  vorzuschreibende —  Abart  ist  die,  jeden 
Ton  im  Niederstrich ,  also  in  der  schärfsten  und  stärksten  Weise  zu 
nehmen. 

Zweitens.  Weil  der  Niederstrich  die  Saite  am  entschiedensten 
fasst  und  ansprechen  lässt,  wird  er  —  wenn  nicht  ausdrücklich  etwas 
Anderes  vorgeschrieben  ist  —  vor  allem  der  ersten  Note  im  Takt  und 
überhaupt  jedem  Haupt- oder  gewesenen  Hauptlakttheil*) ,  sowie  bei 
näherer  Gliederung  jedem  ersten  Tongliede  zuertheilt.  Die  folgenden 
Sätze  — 


419 


II,  Tldl  Ii... 
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werden  auch  ohne  ausdrückliche  Bezeichnung  so  gespielt,  wie  hier  die 
Zeichen  bestimmen.  Selbst  dann,  wenn  nur  Haupttheile,  oder  nur  sie 
mil  gewesenen  Haupltbeilcn  abwechselnd  gespielt  werden,  z.  B. 


wird  stets  mit  Nieder-  und  Aufstrich  gewechselt,  wofern  nicht  ein 
Andres  vorgeschrieben  ist. 

•)  Den  sogenannten  gu  te  n  TaLttbeilen,  im  Gegensatz«  zu  den  sogenannten 
schlechten.  Allg.  Musiklebre  S.  105. 
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Drittens.  Ganz  ebenso  verfährt  man  bei  d reitheiliger  Taktart 
oder  Gliederung;  man  geht,  wie  hier,  — 

davon  aus ,  dem  ersten  Haupttakltheil  den  Niederstrich  zu  geben,  uud 
wechselt  nun  Note  für  Note  mit  Nieder-  und  Aufstrich. 

Viertens.  Jede  besonders  verlangte  Stricbart  hat  die  Bedeutung 
eines  Motivs  (und  zwar  eines  rhythmischen),  da  sie  ja  ein  Ausdruck, 
eine  Intention  des  Komponisten  ist;  folglich  darf  sie,  wie  jedes  Motiv, 
nicht  willkührlicb,  nicht  zu  bald  und  zu  häufig  gegen  andre  Slricharlen 
aufgegeben  werden.  Die  kleinen  Sätzchen  in  Nr.  418  sind,  wenn  auch 
im  kleinsten  Räume,  folgerecht  und  insofern  gut  gebildet.  Wollte  man 
ihre  Stricharten  durcheinanderwürfeln,  z.  B.  so,  — 

so  würde  ein  Motiv  das  andre  und  eine  Wirkung  die  andre  ver- 
drängen. 

Uebrigens  erschwert  auch  unregelmässige  Mischung  der  Strich- 
arten die  Ausführung,  die  um  so  leichter,  sicherer,  wirksamer  wird, 
je  gleichmässiger  die  Bogenluhrung  sich  gestaltet. 

Fünftens.  Je  mehr  Noten  mit  einander  gebunden 
werdeu  sollen,  desto  mehr  verthcilt  sich  das  Gewicht  des  Bogens, 
desto  weniger  ist  also  Forte  oder  Fortissimo  zu  erreichen. 
Die  höchste  Stärke  erlangt  man,  wie  S.  332  gesagt,  wenn  der  ganze 
Bogenstrich  auf  eine  einzige  —  oder  auf  jede  Note  verwendet  werden 
kann.  Am  nächsten  kommt  die  Verbindung  von  möglichst  wenig  Noten 
in  raschem  Zuge,  z.  B.  hier,  — 


wo  das,  was  am  Gewicht  des  Strichs  auf  einen  Ton  verloren  geht, 
durch  die  Tonfolge  und  deren  Wirkung  ersetzt  wird*).  Grössere 
Reihen  gebundner  Noten,  z.  B.  hier  bei  a.,  — 


*)  Die  ersle  Note  würde,  wie  sich  von  selbst  versteht,  den  Niederstrieh  er- 
halten, aber  die  erste  Toogruppe  (d — o—fis)  ebenfalls ,  weil  sie  den  gewesenen 
Haopttbeil  trifft;  die  zweite,  auf  das  vierte  Viertel  fallende  Tongruppe  (fis—g — a) 
bätte  Aufstrieb  und  der  folgende  Niederstrich  träfe  wieder  den  Haupttbeil  des  neuen 
Taktes.  Durch  die  ohnehin  gerechtfertigte  Abweichung  bei  der  ersten  Tongruppe 
(die  nach  der  Reihenfolge  hätte  den  Aufstrich  erhalten  sollen)  ist  das  Gaoze  wohl- 
geordnet. 
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können  nicht  so  stark  wie  die  vorigen  Gruppen  oder  gar  wie  einzeln 
gestrichne  Töne  herauskommen ;  höchstens  kann  bei  schnellerer  Ton- 
folge  die  erste  Note  jeder  Gruppe  betont  werden,  wie  oben  bei  b.  dir 
Bezeichnung  angiebt. 

Sechstens  endlich  kann  die  Strichart  in  eine  an  sich  nicht 
schwere  Tonfolge  schon  dadurch  Schwierigkeiten  bringen,  dass  sie  eioe 
sehr  verwickelte  ist  und  die  Bogenführung  verkünstelt  und  verwirrt. 
Auch  hier  also  werden  wir  auf  den  Vorzug  der  Einfachheil  zurückge- 
wiesen. 

Die  hohe  Ausbildung  zu  jeder  Art  von  rhythmischer  Bewegung, 
verbunden  mit  der  Leichtigkeit ,  alle  Arten  von  Tonverbindungen  her- 
vorzubringen ,  die  den  Streichinstrumenten  vor  allen  andern  Organen 
eigen  ist,  hat  natürlich  auch  Einfluss  auf  die 

E.  Melodiebildung. 

Die  Hantilene  der  Streichinstrumente  —  und  vorzugsweise  die  der 
Violine  —  bildet  sich  gern  frei,  keck  und  leicht  aus,  mehr  wie  die  irgend 
eines  andern  Organs ,  weil  es  ihr  mehr  als  irgend  einem  andern  mög- 
lich ist  und  die  einzelnen  Momente  derselben,  die  einzelnen  Töne,  nicht 
so  volle  Befriedigung  gewähren,  als  der  gesättigtere  oder  sonst  reizen- 
dere oder  eigentümlichere  Klang  andrer  Organe.  Dies  kann  aller 
Orten  in  den  mannigfachsten  Gestalten  und  Aeusserungen  beobachtet 
werden.  Einen  kleinen  Zug  davon  giebt  schon  in  Nr.  410  die  erste 
Geige  mit  ihrem  launisch  willkührlichen  Schritte  von  b  nach  d  vom 
sechsten  zum  siebenten  Takt,  oder  Hay  dn  in  seiner  0dur-Symphonie, 
S.  3  der  Partitur,  — 
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oder  in  derselben  im  Andante  unmittelbar  nach  dem  in  Nr.  411  mitge- 
teilten Satze  — 


(die  Klarinetten  gehen  in  der  höhern  Oktave  mit  den  Fagotten, 
Trompeten,  Horner  und  Pauken  sind  ebenfalls  dabei),  und  Glei» 
cbes,  bald  kühn  und  scharf  Eingreifendes,  bald  leicht  Scherzendes, 
und  Gaukelndes  kann  wie  gesagt  bei  allen  kundigen  Tonsetzeru  nach» 
gewiesen  werden.  Schwerlich  ist  je  ein  Blasinstrument,  so  geführt 
worden,  wie  die  erste  Geige  in  Nr.  426;  die  Blaser  seh  Hessen  sich  eher 
der  Weise  der  Singstimmen  an  und  linden  ihre  höchste  Befriedigung 
in  dem  im  engern  Sinne  Sangbaren,  wie  wir  Th.  I.  S.  571  und  jetzt 
S.  118  angedeutet  haben. 

Bis  hierher  haben  wir  das  eigentümliche  Vermögen  der  Streichin- 
strumente betrachtet.  Zuletzt  müssen  noch  die 

F.  Spielweisen 

oder  vielmehr  TonGguren  erwähnt  werden,  durch  die  das  Streich- 
instrument seinen  Mängeln ,  namentlich  seinem  Mangel  an  aushal- 
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tender  Schallkrad  und  überhaupt  an  gesättigtem  Schall  und  Klang 
abhilft. 

Das  Streichinstrument  kann  (S.  246)  allerdings  seine  Töne  belie- 
big lang  ausziehen,  aber  weder  vollkommen  gleicbmässig ,  noch  stark. 
Diese  lang  gehaltnen  Töne  können  daher  im  Piano,  z.  B.  in  dieser 
Stelle  — 


427 

Violino  I.  H. 


Viola. 
Violoncello. 
Contrabasso. 
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unsrer  Haydn'schen  Symphonie  (S.  325  f.),  fein  aushalten.  Soll  aber 
der  aushaltende  Ton  eindringlicher  werden,  so  muss  man  ihn  wieder- 
holen, entweder  in  der  unbestimmt  ineinanderwischenden  Form  der 
Synkope,  wie  Haydn  in  demselben  Satze  die  erste  Geige  — 
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gegen  die  hier  angedeuteten  Stimmen  und  die  aushaltenden  Flöten  und 
Oboen  festhält,  —  oder  in  schnellern  oder  langsamem  Tonwiederho- 
lungen, oder  im  Tremolo. 

Auch  hier  entscheidet  die  Schnelligkeit  der  Tonwiederholung  über 
den  Stärkegrad.  Ist  die  Bewegung  nicht  zu  lebhaft,  so  dass  auf  die  ein- 
zelnen Striche  ein  durchgreifender  Bogenzug  verwendet  werden  kann 
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(höchstens  SechszehntelbeweguDg  im  Allegro  moilerato),  so  kann  drr 
Ton  stark  gegeben  werden;  ist  die  Bewegung  zu  schnell,  so  dass  nur 
lurze  Striche  möglich  sind,  so  ist  auch  kein  erheblicher  Stärkegrad  er- 
reichbar. Dies  gilt  namentlich  von  dem  bereils  S.  261  erwähnten  Tre- 
molo, selbst  wenn  es  vom  ganzen  Streicherchor  ausgeführt  wird.  Das 
Erbeben  so  vieler  Stimmen  kann  uns  schauerlich  und  leidenschaft- 
lich aufregend  ergreifen,  nicht  aber  grosse  Schallkraft  ausüben,  gleich 
der  eines  kraftvollen  von  derselben  Masse  ausgeführten  Strichs.  In 
hoher  Tonlage  kann  ein  solches  Tremolo  z.  B.  der  Geigen  ein  unheim- 
liches Geflüster  oder  Gezischcl  geben  *),  oder  die  Tonwiederholung  in 
mancherlei  Formen,  z.  B. 


der  Melodie  innerliche  Bewegung,  Erregtheit,  Nüancirung  mannig- 
fachen Ausdrucks  verleihen  5  stets  aber  wird  der  Stärkegrad  von  der 
Zeit  abhangig  bleiben,  die  zum  Bogenstrich  gelassen  ist. 


Zweiter  Abschnitt. 

Aufgaben  für  den  Streicherchor. 

Wir  haben  nicht  umhin  gekonnt ,  die  Streichinstrumente  mit  be- 
sondrer Genauigkeit  (wie  ihre  Vielseitigkeit  und  ihre  Bedeutung  im 
Orchester  foderte)  zu  betrachten  und  zahlreiche  Anwendungen  der- 
selben zu  untersuchen.  Um  so  kürzer  dürfen  wir  uns  jetzt  bei  einigen 
lebuugeo  fassen ,  die  dazu  dienen  können ,  den  Jünger  im  Satze  für 
Streichinstrumente  einheimisch  zu  machen,  ehe  er  zur  Komposition 
für  das  volle  Orchester  vorschreitet.  Es  wird  hier  fast  nur  dar- 
auf ankommen,  solche  Aufgaben  zu  finden,  die  sich  vorzugsweise 
für  den  Streicberchor  eignen  und  zu  deren  Ausführung  keine  von 
<ier  Beachtung  des  eigentlich  zu  Uebeuden,  —  von  der  karak- 
teristiseben  Behandlung  der  Instrumente  abziehende  Schwierigkeit  sich 
bietet. 

Wir  stellen  zu  diesem  Zwecke  folgende  Formen  als  Aufgaben. 


*)  Daher  ist  diese  Form  bei  den  Opernkomponislen  der  neuen  franzüsisch- 
iialienisehen  Schule  der  stereotype  Ausdruck  für  Geislernähe,  Geistererscbeinunp, 
Ahnuog  u.  s.  w.  —  das  beisst  zu  einer  Phrase  geworden. 

Marx,  Homp.L.  IV.  S.Aafl.  22 
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I .  Die  Menuett. 

Die  Menuett,  iu  dem  Sinne  gefasst,  wie  sie  seit  Haydn  ein  Be^ 
standtheil  unsrer  Symphonien  geworden,  bis  Beethoven  aus  ihr  das 
freiere  Scherzo  bildete,  ist  uns  nach  Form  und  Karakter  (Th.II.  S.94) 
langst  bekannt.  Der  frische,  humoristisch  erregle  und  doch  auch  dem 
Zarten  und  Zärtlichen  nicht  abgewendete  Sinn  dieser  Kunstform  findet 
im  Streicherchor  das  entsprechendste  Organ.  Werfen  wir  einen  Blick 
auf  die  Menuett  in  Mozarfs  Es  dur-Symphonie*),  — 


430 

Violino  I.  II. 
Viola. 


Allrgrelto. 

|  uni 


so  finden  wir,  dass  der  aufgeweckte,  frisch-derbe  Sinn  des  Tonstücks 
durchaus  mit  dem  seines  Organs  Eins  geworden  ist;  die  keck  hin-  und 
hergeworfenen  Geigen ,  die  sich  im  festen  Einklänge  so  frei  empor- 
schwingen ,  so  rührig  überall  auf  dem  Platze  sind ,  die  Basse ,  die  so 
dreist  drauf  los  gehn  und  sich  gar  ungestüm  in  die  Oberstimme  hineio- 
wiihlen,  die  Bratsche,  die  Takt  6  zwei  Oktaven  zu  tief  hinabfahrt, 
um  den  Bass  unten  zu  halten,  —  Alles  stimmt  ebenso  treffend  zum 
Karakter  der  Kunstform,  als  es  aus  dem  des  Streichquartetts  hervor- 
gegangen ist. 

Oder  blicken  wir  auf  den  zweiten  Theil  der  Menuett  in  Havdn's 
G  dur-Symphonie**),  — 


• )  S.  40  der  Breitkopr-Uiirtel'scben  Partitur.  Die  Bläser  sind  bis  zum  achten 
Takt  in  Viertelschlägeo  als  Püllstimmcn  verwendet. 

•■♦)  Breitkopf-HärtePsche  Partituraasgabe  Nr.  6,  S.  31. 
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so  sehen  wir  in  gleicher  Rührigkeit  das  Quartett  in  zwei  Partien  ge- 
lheilt, dann  die  Geigen  im  Piano  wiederholen,  was  zuvor  im  Grossen 
geschehn  war.  Hier  und  bei  Mozart  zeigt  sich  die  Konzentration  des 
Quartetts  in  zwei  Stimmen,  in  der  es  (S.  329)  seine  Schallstärke  besser 
geltend  machen  kann,  als  in  der  Zertheilung  in  vier  und  mehr  Stim- 
men; Mozart  schreibt  das  Forte  zweistimmig,  das  Piano  vierstimmig. 

Im  Gegensalz  zur  Menuett  wird  das  Trio  bekanntlich  (Th.  KL 
S.  95)  zarter  gestaltet.  Dies  überlassen  wir  dem  Versuche  des 
Lebenden. 

Die  zweite  Aufgabe  seien 

2.  Sätze  langsamer  Bewegung, 

also  Adagio's  oder  Andante's,  wie  sie  in  Symphonien  oder  Sonaten  als 
Mittelsätze  vorkommen.  Wir  wissen  aus  Th.  III.  S.  316,  dass  sie  in 
der  Regel  erste  oder  zweite  Rondotbrin  oder  Sonatenforra  haben, 
wurden  aber  die  erste  und  zweite  Form  vorziehen ,  weil  sie  bei  aller 
Einfachheit  der  Gestaltung  doch  Anlass  genug  geben  zur  Satz-  und 
Gangbildung  im  Sinne  des  Andante;  die  ausgedehntem  Formen  würden 
leicht  die  Einseitigkeit  des  Streichquartetts  empfindlich  machen  und  den 
Wunsch  nach  einem  Gegensatz  durch  Blasinstrumente  wecken. 
Die  letzte  Aufgabe,  die  wir  stellen,  ist 

3.  eine  Ouvertüre  in  Fugenform*). 

Wir  setzen  voraus,  dass  ihr  eine  Einleitung  (Th.  III.  S.  325)  ge- 
geben werde,  richten  aber  unser  Augenmerk  auf  den  Hauptsatz,  die 
Fuge. 

Diese  Fuge  soll  als  Ouvertüre  dienen  und  wird  schon  desshalb 
einen  festlichem,  oder  feierlichem,  anregenden,  auf  irgend  etwas  Be- 
deutsames (eine  Feier,  ein  Kunstwerk ,  das  nachfolgt)  vorbereitenden 
Karakter  annehmen.  Dieser  Karakter  wird  sieb  aber  nach  dem  uns  jetzt 
zugewiesnen  Organ  (dem  Quartelt)  oder  vielmehr  aus  ihm  heraus  näher 
bestimmen. 


*)  ,,Eio  Vorzug  guter  Formen  besteht  darin,  dass  das  geistige  Element 
sieh  durch  solche  immer  höber  auszubilden  vermag/1  Das  mag  der  geniale  Kaval- 
lerietaktiker v.  Bismark  für  unser  Zurückkommen  auf  die  Fugenform  (S.  227  und 
hier)  sagen,  weou  es  Jemand  auffällig  finden  sollte. 

22  ♦ 
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Die  Form  selbst  ist  uns  bekannt.  Sic  wird  nicht  um  ihrer  selbst 
willen  (wie  einst  in  der  abstrakten  Fugcnlebre  Tb.  II)  geübt,  son- 
dern um  in  ihr  das  Quartett  zu  dem  vorgesetzten  Zwecke  zu  bethali- 
gen.  Achnlich  ist  sie  besonders  von  altern  Komponisten  benutzt  wor- 
den. Händel  z.  B.  bildet  den  Hauptsatz  seiner  Ouvertüre  zum  Messias 
fugenmässig,  — 


ohne  auf  die  Form  auch  nur  so  viel  Gewicht  zu  legen,  dass  er  die  erste 
Durchführung  vollständig  machte.  Hat  er  die  Bratsehe  zu  schwach  er- 
achtet, das  Thema  durchzubringen,  oder  hat  ihn  sein  Ungestüm  hinge- 
rissen: genug,  nach  der  Durehführung  der  beiden  Geigen  macht  er 
Tutti ,  indem  er  den  Bassen  das  Thema  giebt.  Nun  spielt  er  mit  dem 
beweglichen  Theil  des  Thema's  — 


(  —  der  fernere  Verlauf  der  Fuge  kann  hier  bei  Seile  gelassen 
itinVie^00*1  ,e'c*,lcr  gestaltet  sieh  der  —  kaum  Fuge ,  höchstens 
••)  BreitßPnende  Hauptsatz  iu  Handels  Ouvertüre  zu  sciuer  Ojicr 
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Poms*),  von  der  wir  nur  Thema,  Antwort  und  Gegensatz  anführen 
wollen,  — 


Allegro^ 


v.u.  oi>.  ii.J  f"  r 

um  an  die  feine  und  scharfe,  witzig-spitzige  Manier  zu  erinnern ,  die 
uiisrc  Alten  oft  liebten  und  die  allerdings  ebenfalls  im  Sinn  der  Violin 
liegt,  wenngleich  wir  sie  nicht  leicht  so  oft  und  entschieden  ohne  be- 
soudern  Grund  herauskehren,  als  hier  von  Händel  gesebehn  ist. 

Wiefern  und  mit  welchem  Erfolg  der  alte  Meister  dem  Sinn  seines 
Oratoriums  und  seiner  Oper  in  den  Ouvertüren  sich  zugewendet,  bleibt 
Iiier  natürlich  ausser  Betracht.  Wir  wollen  zunächst  von  ihm  lernen, 
die  Fugenform  als  Mittel  zum  Zweck  zu  betrachten,  so  dass  es 
(wie  bei  einer  ähnlichen  Aufgabe,  S.  228)  nicht  zunächst  darauf  an- 
kommt, dieser  Form  recht  volles  Genüge  zu  thun,  sondern  mit  ihrer 
Hülfe  dem  Chor  der  Streichinstrumente  nach  seinem  Vermögen  und 
Karakter  eine  günstige  Wirksamkeit  zu  eröflucn. 

Hierauf  muss  schon  die  Bildung  des  Themars  gerichtet  sein,  das 
wohl  am  besten  für  die  Hauptstimme  des  Quartetts,  die  Violine,  erfun- 
den wird,  —  jedoch  in  einer  Weise,  die  seine  Ueberlragung  auf  die 
andern  Instrumente,  namentlich  den  Kontrabass,  zulässt.  Das  nach- 
stehende Thema  — 


435    Allcgro  risohilo 


A  A 


A  A 


9ljpS5 


könnte  wohl  für  ein  in  diesem  Sinu  erfundenes  gelten. 

Die  erste  Durchführung  könnte  vollständig  —  oder  selbst  über- 
vollstandig,  wie  wir  hier  — 


*)  In  London  1731  komponirt;  mit  den  Violinen  gehen  Oboen.  Vergl.  Ouver- 
türen von  G.  F.  Händel,  in  Partitur  herausgegeben  von  C.  F.  Becker  bei  Hof- 
meisler  in  Leipzig.  Erste  Lieferung  S.  18.  —  Mozart  hat  (Band  6  der  Breitkopf- 
Härterscben  Ausgabe,  ISr.  8  der  neuen  Einzelausgabe  der  „Zu  olf  Klavierstücke") 
eine  Fugen-Ouvertüre  im  IIÜudtTschen  Styl,  jedoch  klaviermässig,  geschrieben. 
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43(. 


c.  e  Cb. 

durch  die  blossen  Eintrillnolen  andeuten ,  oder  noch  heller  in  dieser 
Stimmordnung  - 


V.  II. 


437 


rc.  e  Cb. 

gebildet,  vielleicht  in  ihr  oder  später  das  Thema  durch  Verbindung  von 
je  zwei  Stimmen  im  Einklänge  (S.  313)  hervorgehoben  werden.  Wie 
viel  und  welche  Kombinationen  die  Fugenform  sonst  noch  darböle,  ist  hier 
nicht  erst  zu  erörtern ,  das  ist  als  längst  geläufig  vorauszusetzen.  Uns 
würde  bei  der  Ausführung  und  in  jedem  Zuge  derselben  vor  allem  das 
die  Aufgabe  sein,  die  Kräfte  des  Quartetts  und  jeder  seiner  Stimmen 
oder  doch  der  wichtigsten  in  Wirksamkeit  zu  setzen ;  wir  würden  das 
erste  Motiv,  die  Tonwiederholuug,  eindringlich,  —  vielleicht  in  dieser 
Weise  gegen  den  Schluss  hin,  — 


438 


v.  i. 
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durchsetzen ,  die  Beweguugsligur  und  das  hier  in  den  beiden  letzten 
Takten  im  Bass  ergriffne  Motiv  ausgeführter  in  Gegensatz  bringen  und 
durchweg  weniger  auf  strenge  Vierstimmigkeit  sehn,  als  vielmehr  auf 
stärkende  Verbindung  der  Geigen,  oder  der  Geigen  und  Bratsche  gegen 
den  Bass,  oder  des  Basses  mit  der  Bratsche  gegen  beide  Geigen,  kurz 
mehr  auf  die  Macht  der  wirklichen  Darstellung,  als  auf  eiuen  iu  An- 
wendung auf  das  Quartett  oft  nur  papiernen  Reichthum  vou  Stimmen. 
Ohnehin  kann  dem,  der  uns  bis  hierher  tre  u  —  das  heiss  t  selbst- 
tätig gefolgt  ist,  die  Eitelkeit  auf  sogenannte  kunstreichere  Vielstim- 
ntigkeit  nichts  anhaben.  Denn  es  muss  ihm,  abstrakt  aus  technischem 
Gesichtspunkte  betrachtet,  gleich  leicht  oder  gleich  schwer  erscheinen, 
mehr  oder  weniger  Stimmen  iu  Thätigkcit  zu  setzen.  Eins  wie  das 
Andre  ist  dem  Geüblen  an  der  rechten  Stelle  leicht  und  an  der  unrech- 
ten Stelle  schwer  oder  widerstrebend. 


Anhang*. 

Das  Pizzikato. 

Wir  haben  absichtlich  in  den  vorstehenden  der  Ausübung  gewid- 
meten Abschnitten  das  Pizzikato  bei  Seite  gelassen.  Der  Grund  war, 
weil  dasselbe  aus  den  Streichinstrumenten  in  der  That  ganz  andre  Or- 
gane macht,  nämlich  harfen-  oder  guitarrenähuliche  Instrumente,  die 
den  in  ihrer  eigentümlichen  Weise  —  nämlich  mit  Bogenstrich  behan- 
delten Streichinstrumenten  ziemlich  ebenso  fern  und  unterschieden  ge- 
genüber stehn,  als  die  Blasinstrumente.  Der  Wirkung  nach  könnte 
man  geradezu  drei  Iustrumentklassen  annehmen, 

Bläser,  — 

mit  Bogenstrich  behandelte  Saiteninstrumente,  — 
harfenartig  behandelte  Saiteninstrumente ; 

und  dürfte  in  der  letztern  Klasse  zu  den  pizzikato  gespielten  Slreichin 
strnmenten  Harfe,  Guitarre  u.  s.  w. ,  selbst  das  Pianoforte  stellen,  mit 
deren  Wirkung  die  des  Pizzikato  unstreitig  nähern  Zusammenhang  hat, 
als  mit  der  des  Bogenstrichs.  Nur  weil  das  Pizzikato  von  den  Streich- 
instrumenten selber  ausgeführt  wird,  leidet  jene  Eintheilung  blos  theo- 
retische und  keine  praktische  Anwendung. 

Das  pizzikato  behandelte  Streichinstrument  büsst  an  Schallkraft 
und  zugleich  an  der  Fähigkeit  ein,  das  leiseste  Piano  zu  geben.  Es 
kann  (S.  272)  von  seinen  hohen  Tonlagen  keinen  Gebrauch  machen, 
weil  die  zu  kurz  gewordne  Saite  nicht  Schwungkraft  genug  zu  hellem 
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und  kräftigem  Schalle  besitzt;  das  Flagcolellspiel  ist  natürlich  mit  dem 
Pizzikato  unausführbar;  die  Schnelligkeit  der  Bewegung  ist  der  des 
Bogenspiels  nicht  gleichkommend.  Dies  Alles  haben  wir  bereits  S.  271 
erwogen ,  und  so  kann  uns  das  Pizzikato  im  Allgemeinen  nur  als  eine 
untergeordnete  Anwendung  der  Streichinstrumente  gelten ,  —  als  eine 
um  so  bedenklichere,  da  es  natürlich  die  vornehmlichsle,  die  mit  dem 
Bogen ,  aufhebt. 

Demungcachtcl  ist  dasselbe  von  entscheidender  Wichtigkeit,  — 
schon  darum,  weil  es  sich  so  wesentlich  von  der  Bogenwirkung  unter- 
scheidet, dass  es  einen  entschiednen  Gegensalz  gegen  dieselbe  darbie- 
tet. Dann  hat  der  kurz  anschlagende,  etwas  harte  Klang  der  gerissnen 
Saite  eine  bestimmende  Kraft,  die  den  Schwingungen  gestrichner  Saiten 
eine  feste  und  entschiedne  Rhythmik  entgegenhält  oder  sie  damit 
unterstützt;  zuletzt  bieten  —  ganz  abgeschn  von  dem  Gegensatz  der 
Bogenwirkung  —  diese  in  der  Höhe  hellen  und  harten,  in  der  Tiefe 
dumpfen  Klänge  sich  als  ein  gleichsam  eignes  Organ  für  unzählige  Aus- 
drücke dessen,  was  in  der  Seele  des  Komponisten  lebt.  Er  kann  im 
tiefsten  Pizzikato  der  Bässe  eine  Wirkung  ähnlich  der  des  kurzen, 
dumpfen  Paukenschlags  finden,  schwächer  und  verhüllter,  aber  auf 
allen  Tonslufen  erlangbar;  die  mittlem  und  höhern  Tonlagen  bieten 
ihm  bald  trockne,  gleichsam  dürre  Tonschlage,  bald  humoristisch, 
ja  jovialisch  kurz  gebundne  Klangfolgen,  —  es  wäre  ebenso  unausführ- 
bar als  unnütz,  alle  Wirkungen  und  Bedeutungen  aufzählen  zu  wollen, 
die  das  Pizzikato  schon  dargeboten  hat  und  noch  darbieten  kann.  Der 
Komponist  muss  den  Klang  auf  allen  Streichinstrumenten  und  in  allen 
Tonlagen  und  Nuancen  kennen,  mag  von  ihm  träumen,  darf  nicht 
unterlassen,  den  Gebrauch,  den  dicMeister  davon  gemacht,  zu  beobach- 
ten ;  —  das  Weitere  giebt  dann  die  schöpferische  Stunde. 

Hier  können  und  müssen  wir  uns  daher  auf  wenige  allgemeine 
Betrachtungen  beschränken. 

Dem  Gebrauch  des  Quartetts,  wie  wir  ihn  bis  hierher  beobachtet, 
steht  als  enlschiedner  Gegensatz  die  Behandlung  des  gesammten  Quartetts 
im  Pizzikato  gegenüber.  Es  verwandelt  den  ganzen  Chor  der  Streich- 
instrumente gleichsam  in  eine  kolossal  mächtige  Harfe.  Die  wirkliche 
Harfe  hat  vermöge  ihrer  freischwingenden  Saiten  Helligkeit  und  Glanz 
des  Klangs  voraus,  das  Pizzikato  so  vieler  zusammentreffender  Saiten 
übt  —  wenn  auch  in  dumpferm,  verhüllterm  Klange  —  überlegne 
Macht  aus.  Allein  dieses  gleichsam  neue  Organ  entzieht  uns,  so 
lange  es  in  Wirksamkeit  ist,  die  entscheidende  Bogeuwirkung ;  der 
Hauptchor  des  Orchesters  hat  seine  Macht  eingebüsst.  Im  Ganzen 
wird  daher  nur  seltner  und  nur  vorübergehend  von  dem  Pizzikato 
des  ganzen  Quartetts  Gebrauch  gemacht  werden.  Nur  der  Zutritt 
von  Bläsern  oder  Singslimmen  kann  dieser  Verwendung  des  Quar- 
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teils  zu  stallen  kommen ;  davon  ist  aber  jetzt  noch  nicht  zu 
reden. 

Häufiger  wird  das  Pizzikato  einer  einzelnen  Stimme  oder  einem 
Theil  des  Quartetts  im  Gegensatz  zu  dem  andern  mit  dem  Bogen  be- 
handelten Theil  gegeben.  Hier  kann  entweder  der  Bass  den  Oberstim- 
men entgegentreten,  z.  B. 


439  Andante. 
V.I.II.dolee 


m 

^    P  ✓ 
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und  in  ihren  Zug  und  verschmelzendem  Gang  die  bestimmter  ordnen- 
den Schläge  des  Pizzikato  mischen.  Oder  es  kann  sich  ein  Theil  des 
Quartetts  dem  andern  entgegensetzen,  z.  B.  hier,  — 


440    V.  I.        nizz.  ig  ^  ^ 
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pizz. 


wo  übrigens  die  Stimmen  zu  verschieden  geführt  sind,  als  dass  der 
Salz  mit  innerer  Energie  wirken  könnte.  Solcher  Kombinationen  sind, 
wie  schon  gesagt,  zu  viele  möglich,  als  dass  man  sich  auf  ihre  Zusam- 
menstellung einlassen  möchte,  selbst  wenn  sie  nicht  so  überflüssig 
oder  vielmehr  belästigend  und  störend  statt  förderlich  für  deu  Jünger 
erschiene. 
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In  welcher  Form  nun  auch  das  Pizzikato  angewendet  werde ,  so 
hat  es  —  gleich  der  Einführung  eines  neuen  Organs  —  die  Bedeutung 
und  den  Anspruch  eines  Kompositionsmotivs.  Es  tritt  ein,  wo  der 
Komponist  das  Bedürfnis*  und  das  Recht  hat,  ein  neues  Motiv  einzu- 
führen. Ist  es  eingeführt,  so  kann  man  es  nicht  sofort  und  überhaupt 
nicht  willkührlich  wieder  fallen  lassen,  sondern  muss.es  durchführen; 
wir  haben  schon  in  allen  Kunstformen  gelernt,  Motive  (der  Ton- 
folge, des  Rhythmus,  der  Harmonie,  der  Orchestration)  durchzu- 
setzen, bis  der  Satz  oder  Gang,  in  dem  sie  aufgetreten,  vollendet  ist, 
oder  sie  in  ein  andres  Motiv  übergegangen  sind.  Nehmen  wir  an,  dass 
der  in  Nr.  439  angefangue  Satz  zuvor  in  allen  Stimmen  coW  arco  vor- 
getragen worden  wäre ,  so  könnte  bei  der  Wiederholung  die  Form 
von  Nr.  439  ergriffen  werden,  und  diese  könnte  wieder  bei  einer 
Wiederholung  zu  der  erweiterten  Anwendung  des  Pizzikato  in 
Nr.  440  führen.  So  könnte  auch  von  Abschnitt  zu  Abscbuilt  inner- 
halb eines  Ganges  oder  Satzes  in  eine  neue  Form  übergegangen  wer- 
deu,  nicht  aber  dürfte  mau  die  verschiednen  Formen  willkührlich 
durch  eiuander  mischen. 
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Vierte  Abteilung. 
Das  volle  Orchester. 

Der  Name  Orchester  oder  volles  Orchester  bezeichnet  bekanntlich 
(S.241)  den  Verein  der  Streichinstrumente  in  orchestraler  (mehrfacher) 
Besetzung  mit  Blasinstrumenten.  Die  letztern  können  mehr  oder  weni- 
ger zahlreich  vertreten  sein ,  —  nur  einige  oder  mehrere,  oder  alle 
Rohrinstrumente,  nur  wenige  oder  alle,  oder  gar  keine  Blechinstru- 
mente ;  dass  zu  letztern  sich  die  Schlaginstrumente  gesellen,  ist  schon 
S.  43  gesagt.  Hiernach  nun  lässt  sich  nicht  blos  eine  Unterscheidung 
zwischen  sogenanntem  grossen  und  kleinen  Orchester  (S.242)  machen, 
es  wären  sogar  mehrere  Abstufungen  zu  bemerken.  Wir  haben  indess 
nicht  Ursache,  auf  jene  Unterscheidung  und  noch  feinere  einzugehn; 
die  Stufen  des  Lehrgangs  bestimmen  sich  aus  andern  Gesichtspunkten, 
—  so  weit  es  überhaupt  deren  noch  bedarf. 

Die  Kenntuiss  der  Blas-  und  Saiteninstrumente ,  sowie  die  bishe- 
rigen Uebungen  kommen  uns  jetzt,  bei  der  Vereinigung  aller,  bisher  nur 
in  abgesonderten  Chören  angewendeten  Mittel,  zu  Hülfe.  Unser  näch- 
stes Geschäft  kann  kein  andres  sein,  als  unsre  Mittel  zusammenzustel- 
len und  gegen  einander  abzuwägen ,  um  zu  erfahren,  wie  sie  sich  ver- 
einen und  vereint  anwenden  lassen. 


Erster  Abschnitt. 

Prüfung  aller  Mittel  des  Orchesters. 

Im  Orchester  treten  drei  Chöre, 

Streichinstrumente, 

Rohrinstrumente, 

Blechinstrumente, 
zusammen,  denen  sich  Schlaginstrumente  zugesellen  können.  Wenn 
wir  einstweilen  von  diesen,  sowie  von  dem  Chor  der  Ventilinstrumcnte 
absehn,  so  haben  wir  jetzt  über  drei  Massen  zu  gebieten,  die  sich 
in  mannigfachen  Beziehungen  unterscheiden  und  in  andern  wieder  ver- 
bindungsfähig  oder  einander  verwandt  zeigen. 
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Verwandt  sind  die  Hohr-  und  Blechinstrumente,  insofern  sie  alle- 
samml  Blasinstrumente,  mithin  in  Schallkraft,  Klangweise,  Behandlung 
und  Fähigkeit  einander  mehr  oder  weniger  gleichartig  oder  ähnlich 
sind.  In  diesen  Beziehungen  sind  sie  beide  von  den  Streichinstrumen- 
ten wesentlich  unterschieden. 

Auf  der  audern  Seite  lehnen  sich  die  Rohrinstrumente  durch  die 
Vollständigkeit  ihres  Tonsyslems  und  die  im  Vergleich  zu  den  Blechin- 
strumenten freie  und  leichte  Beherrschung  desselben  den  Streichinstru- 
menten an. 

Gehen  wir  näher  auf  die  einzelnen  Organe  ein,  aus  denen  die 
Chöre  bestehen,  und  vergleichen 

1.  die  Tonlage, 

so  finden  wir  für  die  hohe  Tonlage  in  allen  drei  Chören  folgende 
Stimmen : 


Violinen,  Flöten, 

(Pikkolflöteu), 

Oboen, 

Klarinetten, 

fürdie  mi  ttlere  Tonlage: 

Violinen,  Klarinetten, 
Bratschen,  (Bassethömer), 

(englisches  Horn), 
Fagotte, 


Trompeten, 


Trompeten, 
Hörner, 

Alt-  und  Tenor- 
posaune, 


für  die  tiefe  Tonlage: 

Violoncell,  Fagotte, 
Kontrabass,  Kontrafagott, 

Serpent  u.  s.  w., 


Hörner, 
Tenor-  und 
Bassposaune, 
Pauken  ; 

oder,  —  wenn  wir  auf  die  normale  Vierslimmi gk ei t  zurüek- 


gehn,  —  für  die  erste  Stimme: 
Violine  I.,         Flöte  I., 

(Pikkolflöte  I.), 
Oboe  I., 
Klarinette  I., 

für  die  zweite  Stimme: 

Violine  IL,        Flöte  II., 

(Pikkolflöte  II.), 
Oboe  II., 
Klarinette  IL, 
englisches  Horn, 
Bassethorn  L, 


Trompete  L, 


Trompete  IL, 
Horn  L, 
Altposauue, 
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für  die  dritte  Stimme: 

Bratsche,  Bassethorn  II., .  Horn  IL, 

Violoncell,         Fagott  I.,  Tenorposaune, 

für  die  vierte  Stimme: 

Violoncell,         Fagott  IL,  Horn  II., 

Kontrabass,       Kontrafagott,  Bassposaune, 

Pauken. 

Man  bemerkt,  dass  in  beiden  Zusammenstellungen  manches  Instru- 
ment zwiefach  aufgeführt  ist,  z.  B.  die  Klarinetten  und  Trompeten  für 
hohe  und  mittlere  Tonlage,  die  Fagotte  und  Hörner  für  mittlere  und 
tiefe.  Wenn  mau  aber  den  Umfang  und  das  Vermögen  der  einzelnen 
Instrumente  erwägt,  so  wird  man  nicht  nur  dies  erklärt  ünden,  son- 
dern erkenut  auch ,  dass  manche  Instrumente  noch  ganz  andre  Stellen 
einzunehmen  geeignet  sind;  die  Klarinetten  können  möglicherweise 
drille  Stimme ,  die  Bassethörner  zweite  oder  selbst  erste  Stimme  sein, 
und  so  noch  andre  Anderes.  Es  kam  zunächst  nur  darauf  an ,  eine 
allgemeine  und  ungefähre  Uebersicht  aller  Tonmittel  zu  erlangen. 

Ziehen  wir 

2.  das  Tonvermögen 

in  Betracht,  so  wissen  wir,  dass  die  Streichinstrumente  im  All- 
gemeinen die  reichsten  und  geschicktesten,  namentlich  auch  die  beweg- 
lichsten sind.  Ihnen  schlicssen  sich  zunächst  die  Rohrinstrumente 
an,  und  unter  diesen  wieder  am  geschicktesten  für  schnelle  und  vielsei- 
tige Bewegung  die  Flöten,  Klarinetten  und  Fagotte.  Von  den 
Blechinstrumenten  sind  die  Posaunen  am  geschicktesten,  ein  vollstän- 
diges Tonsystem  herzustellen,  die  Trompeten  am  beweglichsten,  aber 
tonärmsten,  die  Hörn  er  tonreicher  als  die  Trompeten  und  beweg- 
licher als  die  Posaunen. 

Vergleichen  wir  sodann 

3.  die  Klang  weise 

der  verschiednen  Chöre  und  Instrumentarten,  so  finden  sich  mau- 
nigfache  Beziehungen,  die  aus  einem  Chor  in  das  andre  hinüber- 
fuhren. 

Im  Allgemeinen  kann  man  wohl  die  Instrumente  jedes 
Chors  unter  einander  für  verwandt  und  verschmelzbar  achten; 
also  alle  Blasinstrumente,  —  näher  alle  Rohrinstrumente,  alle  Blech- 
instrumente ,  —  alle  Streichinstrumente.  Treten  wir  aber  näher,  so 
zeigen  sich  doch  innerhalb  der  Chöre  grosse  Verschiedenheiten  und 
wiederum  von  einem  Chor  zum  andern  Beziehungen. 

Am  gleichartigsten  sind  die  Streichinstrumente  unter  einander. 
Unter  den  Rohrinstrumenten  treten  die  Oboen  durch  die  Schärfe  und 
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Sprödigkeit  ihres  Klanges  von  den  übrigen  Rohrinstromenten  fern  ab. 
Ihnen  schliesst  sich  zunächst  und  als  ein  fast  gleichartiges  Wesen  nur 
das  englische  Horn  an.  Linter  den  Blechinstrumenten  sind  es  die  Hor- 
ner, die  sich  durch  die  Weichheit  und  Rundung  ihres  Klangs  von  den 
Trompeten  und  Posaunen  wesentlich  und  unverkennbar  abscheiden.  — 
Wie  weil  diese  Verschiedenheiten  sich  durch  vermittelnde  Instrumente, 
durch  Verstärkung  der  abweichenden  Instrumente  mit  den  übrigen, 
durch  äussere  Massregeln  (z.B.  durch  Pianissimo  der  Posaunen,  in  dem 
sie  den  Hörnern  ähnlicher  wirken)  ausgleichen  oder  verbergen  lassen, 
ist  theils  schon  besprochen,  theils  noch  weiter  zu  erörtern. 

Auf  der  andern  Seite  schliesscn  sich  die  Hörner  dem  Klange  nach 
leicht  den  Rohrinstrumenten,  namentlich  den  Klarinetten,  Fagotten  und 
Flöten  an.  Und  wiederum  lehnen  sich  die  Oboen  besonders  in  den 
böhern  und  feinern  Lagen  leicht  an  die  Violinen ,  während  sie  in  der 
Härte  der  tiefen  Tonlagen  eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  der  Trompete 
(nicht  zu  ihrem  Vortheil)  zu  erkennen  geben.  Die  Fagotte  wiederum 
nähern  sich  dem  Klang  der  Violoncelle ,  und  die  rauhern  liefen  Töne 
der  Bratsche  sind  nicht  ohne  einen  gewissen  Anklang  vom  Wesen  der 
Trompete. 

Auf  diese  Weise  bilden  sich  nun  Reihen  von  Instrumenten ,  die 
unter  einander  in  näherer  Beziehung  stehen  und  eins  in  das  andre 
überführen,  oder  eins  das  andre  anziehen.  Wir  stellen  folgende  Reihen 
auf,  — 

Violine  —  Oboe  —  Trompete  —  Bratsche, 

Violoncell  —  Fagott  —  Horn, 

Oboe  —  Fagott  —  Klarinette  —  Flöte, 

Fagott  —  Horn  —  Klarinette  —  Flöte, 

Trompete  —  Posaune  —  Horn  —  Fagott, 

Kontrabass  —  Bratsche  —  Trompete  —  Posaune, 
nicht  erschöpfend,  sondern  nur  als  Beispiel  für  mancherlei  andre  zo 
bildende  Ketten  ähnlicher  Bedeutung. 

Dass  an  allen  hier  in  Beziehung  gesetzten  Instrumenten  auch 
mehr  oder  weniger  starke  Verschiedenheilen  hervorgehoben  werden 
können,  ist  gewiss.  Die  ganze  Betrachtungsweise  kann  schon  darum 
nicht  vollkommen  genugthun,  weil  der  Klang  desselben  Instruments  in 
verschiednen  Tonlagen  (man  denke  nur  an  die  Tiefe  und  Höhe  der 
Oboe)  und  selbst  bei  verschiednem  Slärkegrad  (man  denke  an  das 
Piano  und  Forle  der  Hörner  und  Posaunen)  ein  sehr  verschiedner  sein 
kann.  Allein  diese  Abweichungen  und  hieben  unterschiede  haben  rar 
jetzt  keine  Bedeutung.  Es  kommt  jetzt  nur  vor  allem  darauf  an :  sieb 
einen  grossen  und  freien  Blick  über  das  gesammte  Material  und  seine 
Wechselbeziehungen  zu  verschaffen.  Wir  fassen  zuerst  das  Orchester 
als  ein  Ganzes ,  ein  einiges  Organ  auf,  unterscheiden  dann  seine  zwei 
oder  drei  Massen,  und  fassen  wieder  jede  als  ein  in  sich  geschlossen 
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Zusammengehöriges  auf.  Nun  erst  entdecken  wir  theils  vertrautere 
Beziehungen,  theils  feinere  Scheidungen,  und  bilden  durch  die  ver- 
schiednen  Massen  hindurch  unsre  Ketten.  Diese  Anschauungs-  oder 
Auflassungsweise ,  die  den  Komponisten  (nicht  blos  den  Lernenden,  — 
denn  hier  lernt  Niemand  aus)  stets  von  Neuem  beschäftigen  muss,  dringt 
so  vom  Allgemeinsten  bis  in  das  Besonderste  jedes  einzelnen  Instru- 
ments, lässt  aber  das  Einzelne  nicht  mehr  vereinzelt,  sondern  stets  in 
seinem  Verhällniss  zu  Anderm  und  dem  Ganzen  erscheinen. 
Dasselbe  gilt,  wenn  wir  zuletzt 

4.  die  Schallkraft 

der  einzelnen  Instrumente  ermessen  ;  auch  diese  ist  in  den  verschied- 
nen  Tonlagen  verschieden,  z.  B.  in  der  tiefen  Oktave  der  Flöte  ge- 
ring, in  der  hohen  bedeutender.  Im  Allgemeinen  kann  man  jedoch  den 
Blechinstrumenten  überlegne  Schallkraft  vor  den  Rohrins tru- 
menten,  den  Blasern  mehr  aushallende,  den  Streichinstru- 
menten mehr  Schlagkraft  beimessen.  Unter  den  Blechinstrumenten 
sind  die  Hörn  er,  unter  den  Rohrinstrumenten  Flöten  und  Fagotte 
die  mildesten. 

Wir  kommen  zum  Schluss  auf  die  einstweilen  bei  Seite  gelassenen 
Schlag-  und  Ven  tilinstrum  cnte  zurück.  Die  erstem,  von  denen 
wir  nur  Pauken  und  grosse  Trommel  betrachten,  sind  bekannt- 
lich ebensowohl  des  Piano  als  des  höchsten  Grades  von  Forte  fähig 
und  mit  jeder  orchestralen  Zusammenstellung  vereinbar.  Im  Piano  oder 
Forte  haben  sie  ursprünglich  nur  Schlagkraft;  der  Paukenwirbel  aber 
kann  gleich  dem  Tremolo  der  Streichinstrumente  den  Ton  gewisser- 
massen  verlängern ,  —  und  zwar  auf  beliebige  Zeit,  so  lange  der  Spie- 
ler nicht  ermüdet,  —  und  dabei  anschwellen  und  abnehmen  lassen. 
Dieses  Vermögen  ist  es,  das  die  Vereinigung  der  Pauken  mit  den 
Streichinstrumenten  und  Bläsern  begünstigt. 

Von  den  Ventilinstrumenten  müssen  wir  schon  Ventil tr  om  pe- 
len  und  Ven  til  hÖ  rner  als  die  verzognen  Geschwister  {enfans  gätes) 
der  natürlichen  Trompeten  und  Hörner  zu  diesen  oder  an  deren  Ort 
stellen,  —  wenn  man  sie  einmal  nicht  entbehren  kann.  Das  chroma- 
tische Tenorhorn  würde  sich  zu  den  Posaunen  gesellen,  die  stier- 
baftc  Tuba  (Kontrabasstuba)  aber  mag,  wenn  man  sie  durchaus  ha- 
ben will,  den  Bass  des  gesammten  Bläserchors  verstärken.  Sollten  noch 
Flügelhörner  u.  s.  w.  zutreten,  so  würden  sie  zwischen  Hörnern  und 
Rohrinstrumenten  ein  Mittelglied  bilden.  - 
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Zweiter  Abschnitt. 

Zusammenstellung  des  Orchesters  *). 

Wenn  wir  jetzt  an  die  Zusammenstellung  unsers  Orchesters  gehn. 
sind  wir  von  der  Einseitigkeit,  die  uns  bisher  auf  Blas-  oder  auf 
Streichinstrumente  beschränkt  hat,  frei.  Hiervon  ist  nicht  mehr  die 
Rede ,  sondern  vom  Verein  des  Quartetts  mit  Blas-  und  Schlaginstru- 
menten. Das  Streichquartett  wird  (S.  248)  als  Kern  des  Orchesters  in 
seiner  Vollständigkeit  (S.  298)  vorausgesetzt.  Folglich  bleibt  nur  die 
Frage : 

Welche  Blas  -  und  Schlaginstrumente  wollen  wir  dem  Quar- 
tett zugesellen? 

zu  beantworten.  Wir  wollen  dabei  von  den  Ventilinstrumenten, 
dem  englischen  Horn,  den  OphikleVden,  dem  englischeu  Basshoro. 
den  ungebräuchlichem  Flöten-  und  Klarinettarten  und  den  Schlag- 
instrumenten ausser  Pauken  und  grosser  Trommel  einstweilen  ab- 
sehn, und  behalten  uns  vor,  gelegentlich  auf  eins  oder  das  andre  die- 
ser Instrumente  hinzuweisen.  Diese  Beschränkung  —  die  uns,  beiläufig 
gesagt,  in  den  Besitzkreis  versetzt,  innerhalb  dessen  uusre  Meister  sich 
bewegt  haben  —  droht  auch  für  den  Fall  keinen  Verlust,  dass  man 
noch  neue  Instrumente  für  besondre  Zwecke  zuziehen  wollte;  denn 
die  Grundsätze  würden  ohne  Weiteres  sich  auf  sie  anwenden  lassen. 

Bei  der  Zusammenstellung  seines  Orchesters  nun  hat  der  Kompo- 
nist mehr  als  einen  Gesichtspunkt  zu  fassen. 

1.  Bcdürfniss  der  Blasinstrumente. 

Zunächst  wird  im  Allgemeinen  die  Aufhebung  jener  Einseiligkeit 
wünschenswerth  sein,  die  in  der  ausschliesslichen  Anwendung  von 
Streichinstrumenten  liegt.  Die  Wirkung  derselben  im  Orchester  ohne 
Zutritt  oder  Zwischentritt  von  Bläsern  nimmt  leicht  eine  gewisse  heisse 
Dürre**)  an,  der  Satz  wird  unruhig  (weil  das  Streichinstrument  die 
Bewegung  liebt),  abgebrochen  und  scharf,  oder  bei  zarter  Behandlung 
dünn ,  und  kann  —  wie  auch  der  sonstige  luhalt  sei  —  auf  die  Länge 
peinlich  werden.  Wir  werden  also  durch  einen  künstlerischen  Grund 
auf  dieselbe  Stelle  geführt,  die  uns  oben  durch  den  Lehrgang  angewie- 
£n  worden:  auf  die  im  Allgemeinen  bestehende  Nolh wendigkeit, 
jetzt1i9uarlcU  ßlasms,rumenle  zu  gesellen, 
einen  gross 

Wechselbeziicr  Anbang  O. 

als  ein  Ganzes*1'686"  Din&en  nur  gleichoissweise  gesprochen  werden  kann  und 
...     ^zulänglich  und  d*m  Missverstäudniss  ausgesetzt  bleibt,  wt 

oder  drei  MasseiC80rs  üicol  lu  mih  komnit>  ul  schon  frütcr  (S  4)  gcsagl 
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Eid  treffenderes  Zeugniss  für  diesen  unsern  ersten  Grundsatz  lasst 
sich  vielleicht  nicht  finden,  als  bei  dem  allseitigsten  aller  Inslrumen- 
tisten,  bei  J.  Haydn,  in  den  Jahreszeiten  die  schwüle  Arie,  die 
den  Druck  der  Miltagsglut  im  Sommer  singt*).  Haydn  fühlte  gar 
wohl,  dass  hier  nur  das  Quartelt  wirken,  das  Organ  für  die  ent- 
athmende  Schwüle  sein  könne;  und  doch  vermochte  sein  musikali- 
sches Wohlgefiihl  es  nicht  leicht,  auf  den  mildernden  Hauch  der 
Bläser  ganz  zu  verzichten.  Er  mischt  also  eine  Flöte  und  eine 
Oboe  ein.  Allein  beiden  ist  gleichsam  nur  ein  tröstendes  Wort  er- 
laubt; hier  — 


•)  S.  170,  Tb.  2  der  Breitkopf-HärtePschen  Parlünr. 
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sehen  wir  den  Schluss  des  Rilornells  und  den  Anfang  des  Gesangs,  und 
nach  dem  ersten  Abschnitte  des  letztern  jenes  einzige  den  Blasern  ge- 
stattete Wort.  Es  kommt  noch  einmal  (wiederholt)  im  Rilornell  und 
zum  letzten  Mal  (ebenfalls  wiederholl)  in  der  Mitle  der  Arie  beim  Wie- 
deranfang vor  und  sonst  nirgends.  Ueberall  sonst  ist  nur  Begleitung 
des  Streichorchesters.  Die  Bläser  wären  wegzulassen  gewesen,  wenn 
das  rein  musikalische  Gefühl  sie  nicht  begehrt  hatte;  sie  konnten 
mehr  —  oder  es  konnten  deren  mehrere  gebraucht  werden,  wenn  nicht 
der  Sinn  der  Situation  ausschliesslich  oder  doch  im  entschiedensten 
Uebergewicht  Bogenwirkung  verlangt  hätte.  —  Wenn  unmittelbar 
darauf  „der  kühlende  Schirm  des  dunkeln  Hains* 4  willkommen  ge- 
heissen  wird,  treten  zu  den  Saiten  gle  ch  Flöte,  Oboen,  Fagotte,  Hör- 
ner in  erfrischendem  Anhauch  auf. 

Sobald  nun  der  Zutritt  von  Bläsern  feststeht,  ergiebt  sich  das 
zweite  Bedürfniss,  das  wir  als 

2.  Gleichgewicht  der  Tonlagen 

bezeichnen  wollen.  Das  Streichquartett  besetzt  für  sich  allein  Höhe, 
Mitte  und  Tiefe  des  Tonsystems;  allein  es  wirkt  als  ein  besondrer 
Chor.  Sobald  Bläser  zutreten,  bilden  sie  einen  zweiten  wohl  unter- 
scheidbaren  Chor,  für  den  wir  ebenfalls  verhältuissmässige  Besetzung 
der  Tonlagen  wünschen  müssen.  In  der  Regel  wird  man  also  gern 
tiefe  und  hohe  Bläser,  mithin  (nach  deren  schon  S.  117  festgesetzter 
paarweiser  Stellung)  wenigstens  ein  tiefes  und  ein  hohes  Bläserpaar 
zusammenstellen,  um  den  Bläserchor  in  sich  selber  nach  Höhe  und 
Tiefe  ebenmässig  auszubilden.  Mau  wird  also  gern 
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Oboen  und  Fagotte, 

Klarinetten  und  Hörner  oder  Fagotte 
als  Bläserchor  aufstellen,  wenn  man  sieh  auf  einen  kleinen  Chor  zu 
beschranken  hat. 

Allerdings  sind  auch  hier  zahlreiche  Ausnahmen  vorhanden,  die 
aber,  wenn  sie  gerechtfertigt  sein  sollen,  in  einer  besondern  Intention 
des  Komponisten  ihren  Grund  haben  müssen.  Gleich  der  bei  Nr.  441 
angeführte  Satz  ist  eine  solche  Ausnahme.  Ha  y  d  n  musste  sich  auf  die 
engste  Zahl  der  Bläser  beschränken ,  wenn  er  nicht  die  Lokalfarbe  für 
seine  Situation  trüben  oder  ganz  verändern  wollte;  seine  Oboe  lehnt 
sich  an  die  Violinen  fast  wie  ihres  Gleichen ,  die  Flöte  ist  fast  das  ein- 
zige Labsal  im  heissen  stillen  Zug  der  Bogen ;  ein  Paar  Fagotte  oder 
Hörner,  —  ja  ein  einziges  —  hätten  Schallen  und  Kühlung  gegeben 
und  durften  erst  bei  dem  folgenden  Satze  mitreden.  Was  übrigens  die- 
sen und  andre  Ausnahmlalle  von  der  musikalischen  Seite  begreiflich 
und  leichter  erträglich  macht,  liegt  vor  Augen.  Wenn  nämlich  durch 
einseitige  Macht  vou  lauter  hoben  oder  lauter  tiefen  Blasinstrumenten 
ein  üebergewicht  nach  der  Höhe  oder  Tiefe  in  der  Anlage  der  Parti- 
tur veranlasst  scheint,  so  kann  ja  doch  noch  in  der  Ausführung  das 
Quartett  so  gesetzt  werden ,  dass  es  die  tiefere  Lage  im  Gegensatz  zu 
•den  hohen  Bläsern  hervorhebt,  —  oder  es  können  die  hohen  Blasin- 
strumente selber  mehr  in  der  Tiefe  und  Milte  gebraucht  werden.  So 
hat  auch  Haydn  verfahren. 

Der  Rücksicht  auf  gleich  massige  Besetzung  der  Tonlagen  inner- 
halb des  Bläserebors  liegt  schon  der  Gedanke  zum  Grunde ,  dass  der- 
selbe in  sich  selber  befriedigend  gestallet  sein  müsse.  Wir  wissen  aber, 
dass  im  Karakter  der  Bläser  Fülle  des  Klangs  als  einer  der  Gruudzüge 
hervortritt,  und  zwar  im  Blech  noch  mehr  als  in  denRohrinstrumenlen. 
Daher  ist  nun  auch 

3.  Vollklang 

eines  der  allgemeinen  Bedürfnisse,  deren  sich  der  Komponist  nicht  ohne 
besondern  Grund  entschlagen  kann. 

Der  Voilklang  hängt  natürlich  nicht  blos  von  der  Wahl  der  Instru- 
mente ab ,  —  Klarinetten  gewähren  ihn  mehr  als  Flöten  oder  Oboen, 
Posaunen  mehr  als  Hörner,  —  sondern  auch  von  der  Masse  derselben; 
wenn  zu  den  Oboeu  und  Fagotten  noch  Flöten  oder  Klarinetten  treten, 
oder  beide  zusammen,  so  versteht  sich  von  selbst,  dass  die  Schallmasse 
sich  vergrössert.  Allein  es  tritt  hier  doch  noch  ein  Drittes  hinzu. 

Es  ist  nämlich ,  von  allen  besondern  Intentionen  abgesehn ,  vor- 
teilhaft für  den  Wohl-  und  Vollklang,  wenn  Rohr-  und  Blechinstru- 
mente vereinigt  werden,  weil  dann  die  Eigentümlichkeiten  beider  ein- 
ander gegenseitig  ergänzen  und  Eins  das  Andre  schon  durch  den 
Gegensatz  hervorhebt.  Daher  würde  die  grösste  Aufhäufung  von  Rohr- 
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Instrumenten  -  wollte  man  auch  zu  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und 
Fagotten  noch  Alt-  und  Bassklarinetten  und  Bassethörner,  oder  statt 
zweier  Fagotte  drei  oder  vier  obligate  nehmen  —  keinen  so  woblge- 
bildeten  Klangkörper  geben,  als  wenn  man  zu  weit  weniger  Instramen- 
ten, z.  B.  zu  Klarinetten  und  Fagotten,  noch  Horner  setzt;  selbst  Kla- 
riuetten  und  Hörner  allein  (wofern  nur  der  Tongehalt  der  letztern 
genügt)  gewähren  eine  Fülle  von  Wohllaut,  die  grössern  Zusammen- 
stellungen ohne  Beimischung  von  Blech  nicht  leicht  eigen  ist.  Und  so 
dient  umgekehrt  der  Zutritt  von  Rohrinstrumenten  —  wären  es  auch 
nur  Klarinetten  (oder  Oboen)  und  Fagotte,  oder  selbst  nur  die  letztem 

—  einer  Blechmasse,  die  in  sich  selber  stark  genug  gebildet  sein  mag, 
um  voll  zu  klingen,  zu  besserer  Abrundung  und  zur  Annäherung  an 
das  Quartett  oder  Verschmelzung  mit  demselben.  Hiernach  bieten  uns 
Zusammenstellungen  von 

Klarinetten  (oder  Oboen),  Fagotten  und  Hörnern, 
Flöten,  Oboen  (oder  Klarinetten),  Fagotten  und  Hörnern 
schon  eine  befriedigende  Masse  für  jenen  Vollklang,  den  wir  als  ersten 
Karakterzug  und  Reiz  aller  Harmoniemusik  —  und  somit  auch  des 
Bläserchors  im  Orchester  erkennen. 

So  weit  führt  uns  das  allgemeine  Bedürfniss,  dem  Streicherchor 
Bläser  zuzugesellen  und  diese  als  eignen  Chor  in  befriedigender  Weise 
aufzustellen.  Alles  Weitere  hängt  nun  von  der  besondern  Aufgabe  ab, 
die  sich  dem  Komponisten  in  dem  oder  jenem  Werke  darbietet.  Hier 
über  erschöpfend  zu  reden,  würde  ebensowohl  unausführbar  als  unnütz 

—  oder  vielmehr  henachtheiligend  sein.  Es  können  nur  noch  einzelne 
Winke  über  häufig  eintretende  oder  besonders  lehrreiche  Verbältnisse 
gegeben  werden. 

Wenn  es  dem  Komponisten  auf 

4.  grosse  Kräften twickelung 

ankommt,  so  ist  allerdings  das  nächste  Mittel,  das  sich  ihm  darzubieten 
scheint,  eine  vergrösserte  Instrumentation.  Zunächst  wird  er  also  zu 
seinen  Flöten,  Oboeu,  Klarinetten,  Fagotten  und  Hörnern  noch  Trom- 
peten und  Pauken,  —  dann  vielleicht  Posaunen,  —  zu  den  Flöten  viel- 
leicht Pikkolflöten ,  zu  den  normalmässigen  zwei  Hörnern  ein  zweites 
Hornpaar  oder  ein  drittes  Horn  setzen,  und  so  fort.  Allerdings  wird  auf 
diesem  Wege  die  Schallroasse  vergrössert. 

Allein  mit  dem  Anwachsen  der  Masse  wird  keineswegs  die  Kraft 
des  Ganzen  jederzeit  gesteigert.  Wir  haben  schon  früher  (S.  166)  be- 
merken müssen,  dass  Instrumente  von  rundem,  weichem  Klange  die 
Scballkraft  scharfer  und  harter  Instrumente  nicht  immer  erhöhen,  son- 
dern vielmehr  umhüllend  zu  schwächen  dröhn ,  wenn  dem  nicht  etwa 
durch  besonders  geschickte  Stellung  vorgebeugt  wird,  was  nicht  immer 
angebt.   Flöten,  wenn  sie  nicht  in  der  höchsten  Tonlage  gehalten 
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werden ,  nehmen  den  Oboen  leichl  ihre  eindringliche  Schärfe,  Hörner 
tbun  dasselbe  den  Trompeten,  Horner  und  Fagolte  den  Posaunen. 
Wollte  man  zu  Flöten,  Klarinetten,  Fagotten  und  Hörnern  ein  zweites 
Hornpaar  und  Bassethörner  setzen  mit  oder  ohne  Oboen ,  so  würde 
durch  die  Masse  sannquellenden  gerundeten  luftvollen  Klanges  die 
Scbmctterkran  der  Trompeten  und  Posaunen  gehemmt  oder  gar  ge- 
brochen;  es  könnte  so  ein  vollströmender,  ja  erhabner  Vollklang  ge- 
wonnen werden,  nicht  aber  durchdringende  erschütternde  Kraft. 

Und  endlich  würde  der  entgegengesetzte  Uibelstand  von  dem  ein- 
treten ,  den  wir  zuerst  gewahr  wurden.  Zuerst  erkannten  wir  die 
Mangelhaftigkeit  in  der  Wirkung  von  Streichinstrumenten  ohne 
Bläser;  jetzt  würde  die  überhäufte  Masse  der  Bläser  dem  Streich- 
quartett alle  Energie  und  Schärfe  abstumpfen.  Und  wenn  man  diesem 
Nachtheil  durch  verdoppelte  Besetzung  des  Quartetts  entginge,  —  was 
doch  nur  an  den  wenigsten  Orten  die  Mittel  erlauben ,  —  so  würde  in 
der  gehäuften  Masse  der  Bläser  und  Streicher  jede  Individualität  ihren 
Karakter  einbüssen,  ein  Klang  würde  den  andern  verschlingen,  die 
Scballmasse  —  das  Materielle  auf  Kosten  des  Geistigen  überwältigend 
werden. 

Diese  Ueberlegung  führt  uns  auf  einen  Grundsalz,  der  von  deu 
Meistern  stets  festgehalten  worden;  er  heisst 

5.  Mässigung  und  Zurückhaltung 

in  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  und  hängt  eng  zusammen  mit 
dem  höchsten  Grundsatz,  den  wir  für  die  Bildung  des  Orchesters  über- 
haupt auszusprechen  haben : 

6.  karakterislische  Wahl  der  Instrumente. 

Beide  Grundsätze  treten  uns  überall  entgegen,  wo  es  dem  Künstler 
um  das  wahrhaft  Künstlerische,  —  um  Offenbarung  eiues  geistigen  In- 
halts, eines  tiefergriffnen  Seelenzustandes,  einer  Idee  —  zu  thun  war, 
während  alle  zuvor  erwähnten  Rücksichten,  so  gewiss  sie  ihre  Berech- 
tigung haben ,  doch  zunächst  nur  dem  Sinnlichen,  —  dem  sinnlichen 
Wohlklang,  der  materiellen  Gewalt  —  oder  dem  abstrakt  Verständigen 
angehörten. 

Den  wahren  Meister  in  der  Instrumentation  erkennt  man  vor 
allem  in  der  Zurückhaltung,  die  ihn  von  allem  Material,  das  nicht 
streng  nothwendig  ist  für  seine  Idee,  absehen  lässt.  J.  Haydn  nimmt 
zu  seiner  sprühend  lebendigen  Z/dur-Symphonie,  zur  derartigen  ßdur- 
Symphonie  nur  Flöten ,  Oboen  (keine  Klarinetten)  und  Fagotte,  Hör- 
ner, Trompeten  und  Pauken.  Mozart  hat  in  seiner  Gmoll-Symphonie, 
einer  der  geistvollsten  und  leidenschaftlichsten,  die  er  geschrieben,  nur 
eine  Flöte,  Oboen,  Fagotte  und  zwei  Hörner,  keine  Klarinetten,  keine 
Trompeteu  und  Pauken. 
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Wenn  man  vielleicht  geneigt  sein  sollte,  diese  Zurückbaitang  al- 
lerer Meister  theilweis*  mit  auf  die  Beschränktheit  der  damaligen  Or- 
chester zu  beziehen:  so  findet  man  doch  denselben  Grundsalz  auch  bei 
Beethoven,  der  überall  und  namentlich  in  seinem  Wien  auf  die  za- 
reichenden Mittel  der  Ausfahrung  rechnen  konnte.  In  seiner  heroischen 
Symphonie,  zu  der  ihn  bekanntlich  die  Heldengestalt  Napoleons  begei- 
stert hat  und  in  der  ihm  Bilder  des  Kriegs  in  ihrer  kühnsten ,  gewalt- 
samst andringenden  Macht  vorschwebten,  bat  er  keine  Posaunen,  keine 
Pikkolflölen,  sondern  setzt  den  gewöhnlichen  Instrumenten  —  Flöten, 
Oboen ,  Klarinetten ,  Fagotten ,  Trompeten  und  Pauken  und  zwei  Hör- 
nern —  nur  noch  ein  drittes  Horn  zu.  In  seiner  Pastoralsymphonie 
enthalt  er  sich  in  den  ersten  beiden  Sätzen  selbst  der  Trompeten,  die  erst 
im  dritten  —  und  da  auch  nur  im  Trio  auftreten.  Erst  im  vierten  Satze 
(Gewitter,  Sturm)  kommen  zu  den  Trompeten  noch  Pauken,  eine  Pik- 
kolttote  und  Posaunen  —  aber  nur  Alt-  und  Tenorposaone  hinzu.  Pau- 
ken und  Pikkolflöte  treten  hier  wieder  ab.  In  der  Cnioll-Sympbonie 
werden  Posaunen,  Pikkolflolc  und  Kontrafagott  ebenfalls  bis  zum  Finale 
gespart.  Selbst  in  dem  mächtigsten  aller  Orchesterwerke,  in  Beetho- 
vens neunter  Symphonie  (mit  Chor),  wirkt  das  Kontrafagott  erst  in 
vierten  Satze  bei  der  Einleitung  in  das  Rezitativ  der  Bässe  mit;  Pikkol- 
flöte, grosse  Trommel,  Becken  und  Triangel  treten  erst  im  Alla  marcia 
der  Kantate,  — 

Froh  wie  st  ine  Sonnen  fliegen 
Durch  des  Himmels  prächtigen  Plan, 
Laufrt  Brüder  eure  Bahn  

und  die  Posaunen  treten  erst  im  Trio  des  Scherzo,  dann  aber  nicht 
eher  wieder,  als  zu  dem  wie  Tempelweihe  gesungnen 

Seid  umschlungen,  Millionen! 

auf*).  Es  bedarf  nur  eines  Blicks  in  die  Partitur,  um  zu  erkennen, 
dass  selbst  diese  gewaltigsten  Instrumente  nicht  um  der  Massen-  oder 
Schallverstärkung  willen  gesetzt  sind. 

Die  letztern  Beispiele  scheinen  uns  um  desswillen  die  beweisend- 
sten ,  weil  der  Künstler  hier  Mittel  geschont  und  gespart  hat,  die  er  in 
demselben  Werk  an  andern  Orten  in  Thätigkeit  setzt,  deren  Vorhan- 
densein er  also  fodert.  Hier  hat  ihn  also  augenscheinlich  nicht  etwa 
äusserlich  nothwendige  Sparsamkeit  oder  sonst  ein  nicht  wesentlicher 
Umstand  bestimmt,  sondern  nur  die  Idee  des  Werkes  und  jene  keusche 
Zurückhaltung  von  allem  nicht  für  den  Ausdruck  der  Idee  nöthigen 
Material,  dem  nicht  verstattet  sein  soll,  das  Geistige  üppig  zu  über- 
wuchern. So  enthält  sich  auch  Mozart  in  der  Ouvertüre  zum  Don 
Juan  der  Posaunen  (die  er  überhaupt  nur  in  einer  Ouvertüre,  der  zur 
Zauberflöte,  anwendet),  obgleich  er  sie  in  der  Oper  selbst  braucht. 


*)  S.  06,  132,  69,  168  der  bei  Schölt  in  Mainz  berausgegebuen  Partitur. 
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Den  Nachweis  des  Karakterislischen  in  der  Wahl  der  Instrumente 
könnet!  wir  kürzer  fassen.  Sobald  nur  erst  erkannt  ist,  dass  es  nicht 
der  Aufhäufung  von  Instrumentmassen  bedarf,  dass  sie  vielmehr  ihr 
Bedenkliches  hat,  wofern  sie  nicht  der  Idee  des  Kunstwerkes  entspre- 
chend und  nothwendig  ist:  wird  man  von  selbst  geneigt  sein,  bei  der 
rathsamen  Beschränkung  die  der  Idee  des  Werks  entsprechendsten  In- 
strumente den  andern  vorzuziehn.  Hier  könulen  nun  die  auffallendsten 
Züge  aus  unsern  Meisterwerken  gegeben  werden ;  wir  beschränken 
uns  nur  auf  einen  einzigen  Fall,  auf  Mozart's  Requiem.  Mozart  ent- 
hält sich  das  ganze  Werk  hindurch  der  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und 
Hörner.  Zwei  Basscthörner  und  zwei  Fagotte  bilden  den  Chor  der 
Hohrinstrumente;  ihre  tiefere  Tonlage,  ihr  verschleierter  lugubrer 
Klang  geben  die  trübe  Lokalfarbe  für  den  Trauergesang,  der  weder 
durch  üppige  Klarinetten  noch  milde  Flöten  erhellt ,  oder  durch  die  po- 
sitivere Oboe  zu  festerer  Hallung  im  Klange  gehoben  werden  sollte. 
Wo  es  der  kirchlichen  Feier  oder  schärferer  Eingriffe  des  Pathos  be- 
darf, da  dienen  Trompeten  und  Pauken  und  Posaunen,  ungemildert  und 
unvermittelt  durch  Hörner;  der  romantische  Waldklang,  die  weltliche 
Schwärmerei  des  Horns  durfte  hier  nicht  vernommen  werden. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  einfachsten  Stellungen  der  verschied  neu  Chöre  zu 

einander. 

Wir  haben  bereits  das  Streichquartett  als  wichtigsten  Chor  des 
Orchesters  anerkannt,  da  dasselbe  die  ausgedehnteste  Befähigung  zu 
allen  Arten  von  Tonverbindungen  und  Bewegungen  besitzt,  sich  niehr 
wie  die  andern  Orchesterchöre  den  mannigfachsten  Stimmungen  und 
Vorstellungen  des  Komponisten  anzuschmiegen  und  als  Organ  herzu- 
geben vermag  und,  eben  weil  es  keinen  so  gesättigten  und  sättigenden 
Klang  hat  wie  die  Bläser,  länger  die  Theilnahme  des  Schaffenden  und 
Hörenden  fesselt.  Daher  sprechen  wir  es  als  ersten  Grundsatz  für  die 
Behandlung  des  Orchesters  aus, 

das  Streichquartett  als  Kern  des  Orchesters 
anzuschn,  mithin  von  ihm  aus  den  Satz  aufzuerbauen ,  —  das  Quar- 
tett als  Hauptchor  im  Sinne  zu  haben  und  die  übrigen  Chöre  erst  in 
Beziehung  zu  ihm  hinzuzuführen. 

In  der  That  ist  dieser  Grundsatz  so  tief  begründet,  dass  ihm  ge- 
radezu alle  Partituren  der  Meister  oder  überhaupt  der  irgend  Orienta- 
len Musiker  zur  Bestätigung  dienen.  Nur  wollen  wir  uns  vor  zweierlei 
Missverständniss  dabei  verwahren. 
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Zuerst  wolle  mau  auch  hier  eingedenk  bleiben ,  dass  eiu  Kunst- 
werk nicht  stückweis  zusammengetragen  wird ,  sondern  gleich  jedem 
lebendigen  Organismus  als  ein  einheitvolles  Ganzes  entsteht.  So  wenig 
der  Komponist  zuerst  die  Melodie  und  hinterdrein  (Th.  II.  S.  15)  die 
Harmonie  und  Begleitungsform  erfindet,  so  w  enig  kann  davon  die  Rede 
sein ,  dass  er  zuerst  sein  Quartelt  kompouire  und  dann  die  Bläser  zu- 
setze. Ihm  stehn  alle  Chöre  und  alle  Organe  vor  dem  innero  Auge 
und  jedes  spricht  zu  ihm ,  wird  von  ihm  aufgerufen  nach  dem  ihm 
cigenlhümlicheu  Wesen.  Aber  eben  in  dieser  Stellung,  wo  er  von  jedem 
Organ  vernimmt,  was  es  als  sein  Wesen  auszusagen  hat,  und  wo  er 
jedes  nach  seiner  Weise  in  den  Ideenkreis  des  Werkes  einfuhrt ,  eben 
da  muss  ihm  die  umfassendere  und  vorwaltende  Bedeutung  des  Quar- 
tetts als  eine  längst  vertraute  stets  vor  Augen  sein. 

Sodann  ist  der  obige  Grundsatz  so  wenig  wie  irgend  ein  Kuustge- 
setz  (Th.  I.  S.  15)  eine  Fessel.  Aus  der  vorwaltenden  Wichtigkeit  des 
Quartetts  folgt  keineswegs,  dass  es  überall  der  vorwaltende  Chor  sei; 
es  kann  sogar  eine  Zeitlang  ganz  ausser  Thätigkeit  treten,  es  können 
in  grössern  Werken  ganze  Sätze,  z.  B.  in  Opern,  Märschen  oder  an- 
dern Gelcgenheitsmusiken  (Serenaden  u.  s.  w.),  oder  solche,  die  sich 
nach  Situation  und  Stimmung  dazu  eignen ,  blos  dem  Bläsercbor  über- 
lassen werden.  Auch  in  reinen  Instrumentalwerken  kann  das  Quartett 
eine  Zeitlaug  pausiren,  z.  B.  in  dem  Nr.  203  angeführten  Salz  aus  dem 
Finale  von  Beethove  n^s  heroischer  Symphonie.  Allein  schon  die  Sel- 
tenheit und  räumliche  Beschränktheit  solcher  Sätze  weiset  dann  doch 
wieder  auf  den  Grundsatz  zurück;  man  wird  stets  erkennen,  dass  der 
Komponist  nur  so  lange,  als  Idee  oder  Stimmung  es  durchaus  foderte, 
auf  das  Quartett  hat  verzichten  wollen. 

Dies  spricht  sich  besonders  noch  darin  aus,  dass  selbst  an  solchen 
Stellen,  die  wesentlich  dem  Bläsercbor  angehören,  doch  das  Quartett 
wenigstens  nebenbei  sich  in  Erinnerung  bringt.  Wir  können  dies  zu- 
erst an  Beethoven's  Ouvertüre  zu  König  Stephan  beobachten.  Der 
Hauptsatz*)  — 
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•)  S.  5  und  7  der  bei  Haslinger  in  Wien  erichicoeneo  Partitur. 
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gehört  ganz  den  Bläsern  (Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten,  Es- 
und  C-Hörnern)  an ;  aber  das  Quartett  muss  wenigstens  im  ersten  und 
dritten  Takte  den  Akkord  mit  angeben.  Und  wenn  sich  nach  dem 
Thema  eine  Art  von  zweitem  Theil  anspinnt,  —  nämlich  dieser  — 


Satz  von  den  Es- Hörnern  unter  aushaltenden  Oboen  und  Fagotten 
vorgetragen,  dann  von  Hörnern  und  Fagotten  (in  tieferer  Oktave)  bei 
aushallenden  Oboen  wiederholt  wird:  so  kann  das  Quartett  nicht  mehr 
zurückgehallen  werden  bis  zum  Hauptmoment  seiner  nächsten  Wirk- 
samkeit, bis  zur  Wiederholung  des  Themars,  sondern  es  wirft  sich  schon 
in  die  nächste  Wiederholung  des  überleitenden  Satzes,  — 


444    Corni  in  E«. 


steigert  ihn  und  führt  so  schwungvoller  in  das  Tutti  des  Thema's,  als 
deu  Bläsern  für  sich  allein  möglich  gewesen  wäre.  Hier  war  es  vor- 
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zugsweise  dieBewegungslahigkeit,  —  die  innere  Beweglichkeil  und  Un- 
ruhe, die  das  Quartett  in  den  Moment  der  Bewegung  hineinzog. 

Dasselbe  in  noch  freierer  und  darum  karakteristischerer  Weise 
können  wir  an  dem  Eintritt  des  ersten  Allegro  in  Beethoven^ 
^/dur-Symphonic  beobachten.  Auch  hier  gehört  das  Thema  in  seinem 
ersten  Auftreten*)  wesentlich  —  und  sogar  mit  der  Einleitung  dazu 
dem  Bläserchor.  Allein  das  Quartelt  kann,  wie  man  in  der  Beilage  XIII 
sieht,  sich  gleichsam  nicht  zurückhalten;  es  pocht  an,  es  bestärkt  den 
Schluss  (Takt  11),  es  drängt  sich  erweiternd  in  den  zweiten  Theil. 
der  sich  eigentlich  so  bilden  wollte,  wie  hier  — 


die  erste  Zeile  angiebt,  wird  dann  im  Uebergang  zum  Thema  Haupl- 
chor  und  trägt  in  dieser  Stellung  das  Thema  im  Tutli  des  ganzen  Or- 
chesters vor.  Beide  Sätze  Beetho  veus  —  und  besonders  der  letz- 
tere —  beruhn  auf  einer  durchdringenden  Anschauung  vom  Wesen 
des  Quartetts  und  geben  in  der  Thal  treffenderes  Zeugniss  von  demsel- 
ben, als  solche  Sätze,  wo  das  Quartett  schon  als  Hauptchor  aufge- 
führt ist. 

Von  hieraus  bestimmt  sich  die  Stellung  des  Bläser chors  als 
eine  vierfache.  Zwei  dieser  Stellungen ,  die  einfachsten,  bringen  wir 
zuerst  zur  Sprache. 

i.  Die  Bläser  als  Hauptchor. 

Die  Blasinstrumente  treten  als  Hauptchor  auf,  wenn  das  Streich- 
quartelt (wie  in  Nr.  203  oder  der  Beilage  X)  entweder  gar  nicht  mit- 
wirkt, oder  doch  nur  eine  untergeordnete  Aufgabe  (wie  in  Nr.  444  oder 
der  Beilage  XIII)  übernimmt.  Dies  ist  die  ausnah msweise  Stel- 
lung, die  wir  schon  oben  erwogen  haben. 

B.  Die  Bläser  als  Verstärkung  des  Quartetts. 

Diese  Verwendung  tritt  ein ,  wenn  der  Komponist  keinen  weilen) 
Inhalt  zu  verlautbaren  hat,  als  der  in  den  Stimmen  des  Quartetts  gege- 
ben ist,  wohl  aber  das  hier  Gegebne  zu  verstärken  oder  mit  einem  ge- 
sättigtem oder  eigenthümlich  gefärbteu  Klang  zu  karakterisiren  Veran- 
lassung findet. 


)  S.  12  der  neueo  Haslinger'scbcn  Partitarausgabe. 
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1.  Erste  Weise  der  Verstärkung. 

Wenn  das  ganze  Quartett  —  also  der  gesammte  Stimmeninhall 
der  Komposition  von  den  Bläsern  verstärkt  werden  soll,  so  wird  ge- 
wöhnlich 

der  ersten  Violine  die  erste  Oboe  und  Klarinette, 
der  zweiten  Violine  die  zweite  Oboe  und  Klarinette, 
der  Bratsche  das  erste  Fagott, 

dem  Bass  das  zweite  Fagott  und  Kontrafagott  oder  Serpent 
zuertheill.  Die  Flöten  gehn  entweder  im  Einklang  oder  in  der  höhern 
Oktave  mit  den  Oboen  und  Klarinetten;  das  Erstere,  wenn  die  Lage 
in  der  höhern  Oktave  allzuhoch  führen  würde,  oder  wenn  man  die 
Oberstimmen  nicht  zu  stark  werden  lassen  will.  Allein  diese  Verstär- 
kung wurde  noch  mancherlei  andern  Rücksichten  auf  die  Fähigkeit  und 
Eigentümlichkeit  der  Instrumente  unterworfen  sein.  Sollte  z.  B.  der 
in  Nr.  432  und  433  angeführte  Fugensatz  von  Hän  del  (wir  fassen  die 
erste  Tuttislclle,  die  von  Nr.  432  überführt)  durch  Bläser  —  und  zwar 
durch  Flöten,  Oboen,  ^-Klarinetten,  Fagotte  und  Kontrafagott  —  ver- 
stärkt werden*):  so  könnte  sich  der  Satz  in  dieser  Weise  — 


*)  Wir  wördeu  übrigens  den  Zutritt  der  Bläser  nach  dem  Sinn  des  Salzes 
durchaus  unmotivirt  und  nachtbcilbringend  finden;  Mozart  hat  sehr 
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gestalten.  Wir  haben  ans  hier  so  einfach  wie  möglich  an  die  obige 
Formel  der  Verdoppelung  halten  wollen,  doch  aber  mannigfach  abwei- 
chen müssen.  Zunächst  konnte  Takt  2  und  3  das  erste  Fagott  nicht 
mit  der  Bratsche  gehn ;  wir  haben  den  Oktavensprung  aufgegeben  und 
das  Fagott  mit  der  zweiten  Klarinette  an  der  zweiten  Geige,  die  zweite 
Flöte  und  Oboe  aber  an  der  Bratsche  anschliessen  lassen.  Sodann  haben 
die  ^-Klarinetten  zu  Anfang  pausiren  müssen ,  um  nicht  zu  hoch  für 
ihre  Tonlage  —  oder  eine  Oktave  unter  den  Hauptstimmen  einzu- 
setzen. Ferner  haben  die  ersten  Bläser  Takt  2  statt  des  unruhigen 
Oktavensprungs  in  der  ersten  Geige  einen  Halteton;  endlich  durfte 
die  Stimmkreuzung  Takt  4 ,  die  in  den  Geigen  leicht  vor  sich  geht, 
von  den  Oboen  und  Klarinetten  uicht  luglich  belastet  und  verschärft 
werden.  • 

Schon  innerhalb  dieser  Anlage  sind  mannigfache  Umgestaltungen 
möglich.  Es  kann  durch  stärkere  und  schwächere  Besetzung  der 
Bläser  mehr  Abwechslung  in  das  Ganze  gebracht  und  für  einzelne 
Stellen  zweckmässigere  Behandlung  gewonnen  werden.  So  dürfte 
zu  Anfang  (in  Nr.  432)  die  Häufung  von  Flöten  und  Oboen  allzu- 
schwer auf  den  Stimmgang  drücken  ,  mau  könnte  sich  auf  Flöten 
oder  Oboen  beschränken,  oder  der  ersten  Geige  die  erste  Flöte, 
der  zweiten  Geige  die  (erste)  Oboe  zufügen,  bis  Takt  2  in  Nr.  446 
das  Tutti  einträte.  Man  könnte  im  weitern  Fortgange  (Nr.  433)  im 
ersten  Abschnitte  nur  Klarinetten  und  Fagotte ,  im  zweiten  nur 
Oboen  und  Klarinetten  setzen  —  und  dergleichen  mehr.  Hätte  man 
Basselhörner  und  —  was  dann  gewiss  nöthig  wäre  —  Kontrafagott 
oder  Serpent  zur  Verstärkung  des  Basses,  so  würden  die  Basselhör- 
ner bald  zweite  Klarinette  und  erstes  Fagott,  bald  nur  das  erste 
Fagott,  bald  beide  Fagotte  verstärken,  jenachdem  die  Stimmlage  es 
zuliesse  und  der  Satz  hier  oder  da  stärkere  Besetzung  wünschenswert!) 
machte. 

2.  Zweite  Weise  der  Verstärkung. 

Die  obige  Satzweise  hat  nur  den  Zweck  der  Stimmverstärkung, 
ohne  auf  die  Eigentümlichkeit  der  verstärkenden  Instrumente  mehr 


richtig  erkannt,  das*  die  Beweglichkeit  und  unruhige  Führung  der  Streichinstru- 
mente durch  Bläser  nur  belästigt  und  vergröbert  werden  würde,  dass  auch  die 
Bläser  gar  keine  Gelegenheit  zum  erfolgreichen  Eingreifen  haben  würden.  Wenn 
aber  doch  Bläser  zutreten  sollten ,  so  würden  sie  wenigstens  nicht  durchweg  zur 
blossen  Stimmverdoppeluog,  sondern  in  andern,  später  zu  besprechenden  Formen 
zu  verwenden  sein.  Es  war  aber  hier  blos  um  ein  naheliegendes  Beispiel  zn 
thun. 
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als  die  nölhigste  Rücksicht  zu  nehmen.  Indem  jedes  Instrumenten- 
paar sich  auf  zwei  Stimmen  vertheilt  und  verschiedne  Instrumente  — 
z.  B.  Oboen  und  Klarinetten  —  in  Einklang  treten,  macht  sich  der 
besondre  Klang  und  Karakter  derselben  nicht  weiter  geltend.  Diese 
Form  ist  gut,  wenn  das  Orchester  als  eine  einige  Masse  wir- 
ken soll. 

Anders  muss  verfahren  werden,  wenn  es  darauf  ankommt,  die 
Stimmen  zu  individualisiren,  jeder  einen  möglichst  eigentümlichen 
Hlangkarakter  zu  geben,  oder  umgekehrt  den  Karakter  der  Instru- 
mente in  den  Stimmen  selbst  geltend  zu  machen.  Beide  Zwecke 
(sie  sind  im  Gruudc  nur  einer,  von  zwei  Seiten  angesehn)  fodern, 
dass  jeder  Stimme  besondre  Instrumente  zuertheilt  werden,  dass 
man  z.  B. 

der  ersten  Violine  eine  oder  beide  Flöten, 
der  zweiten  Violine  eine  oder  beide  Oboen, 
der  Bratsche  die  Klarinetten, 
dem  Bass  die  Fagotte 

zufügt,  oder  wenigstens,  so  viel  wie  der  Inhalt  des  Satzes  zulässt,  die 
Instrumentarien  geschieden  halte.  Ein  gelegnes  Beispiel  bietet  uns 
Beethoven's  Festouvertüre  in  Cdur*).  Das  Allegro  führt  in  freier 
Fugenform  diese  beiden  Subjekte  — 


durch,  die  zuerst  von  erster  und  zweiter  Geige,  dann  (in  der  Um- 
kehrung) von  Violoncell  (I)  und  Bratsche  ,  dann  von  Bass  (Violon- 
cell  und  Kontrabass)  und  erster  Geige  (II),  dann  von  erster  Geige 
(I)  und  Bass  genommen  werden;  die  Zwischensätze  uud  die  Stim- 
men des  Gegensalzes  lassen  wir  für  jetzt  bei  Seite.  Bis  hierher 
stellen  sich  nun  die  Stimmen  in  der  Partitur  in  folgender  Besetzung 
dar: 

I.  Violine  I,  Flöten,  Oboen, 
II.  Violine  2,  Klarinetten,  — 

I.  Violoncell,  Fagolte, 

II.  Bratsche,  Klarinetten  und  Hörner,  nämlich  so: 


*)  Op.  124,  S.  17—22  der  bei  Schott  in  Maioz  herausgegebneci  Partitur.  Die 
Ouvertüre  ist  zur  Eröffnung  des  Pesther  Theaters  geschrieben. 
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ferner : 

I.  Violoncell  und  Kontrabass, 

II.  crslc  Violine,  Flöten  und  Obocu,  — 
I.  erste  Violine, 

II.  Bass  und  Fagotte. 

Man  sieht  bei  jeder  Aufstellung  die  Subjekte  durch  verschiedenar- 
tige Besetzung  unter  einander  in  Gegensatz  gebracht. 

Bei  dieser  Behandlung,  wie  bei  der  zuerst  gezeigten,  finden  sich 
mancherlei  Anlässe  zu  Abweichungen  im  Einzelnen.  Bisweilen  will 
man  eine  Stimme  verstärken  ,  aber  nicht  drückend  werden  lassen.  So 
wird  in  der  letzten  obenerwähnten  Aufstellung  der  Subjekte  die  erste 
Violin  in  der  Thal  von  den  Flöten  unterstützt.  Aber  die  ohnehin  hoch- 
liegende und  darum  scharf  eingreifende  Stimme  soll  nicht  zu  stark 
werden;  daher  gehn  die  Flöten,  wie  man  hier  sieht,  — 


nur  auf  die  harmonische  Unterstützung  ein,  ohne  die  Geigen  in  ihrem 
leichten  Gang  zu  belästigen.  Gleich  darauf*)  werden  beide  Subjekte 
noch  einmal  stark  dargestellt;  das  zweite  wird  von  Bratsche  und  Bass, 
das  erste  von  Flöten,  Oboen,  Klarinetten ,  Fagotten  und  der  ersten 
Geige  dargestellt.  Allein  die  letztere  üudet  ihr  Thema  von  acht  Blasin- 
strumenten so  stark  besetzt,  dass  sie  sich  ihrer  beweglichen  Natur 


•)  S.  23  der  Partitur. 
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überlassen  und  das  Thema  ligurimi  darf.  Harmonisch  unterstützend 
schliesst  sich  nun  auch  noch  die  zweite  Geige  (und  anfangs  die  erste 
Trompete  mit  vier  Hörnern)  an ;  die  für  unsre  Betrachtung  wichtigen 
Stimmen  stellen  sich  so  — 


dar,  —  wiederum  vom  Gegensatz  abgesehn.  —  In  welcher  Weise 
Beethoven  die  Stimmen  ferner  vertheilt,  kann  hier  übergangen  wer- 
den: so  viel  ist  klar,  dass  die  Verkeilung  auf  vielfache  Weise,  — 
dass  die  Besetzung  der  Stimmen  stärker  oder  schwächer,  im  Einklang 
oder  in  Oktaven,  mit  genau  übereinstimmenden  Stimmen  oder  mit  ab- 
weichender Figurirung  einer  und  der  andern,  in  gleichmässiger  Schall- 
kraft aller  oder  mit  vorzugsweiser  Verstärkung  einer  oder  einiger 
Stimmen  geschehu  kann.  Welche  Weise  in  jedem  einzelnen  Falle 
vorzuziehen  sei ,  kann  nur  nach  dem  Sinn  der  Komposition  und  nach 
der  Bedeutung  der  fraglichen  Stelle  entschieden  werden.  Im  Allgemei- 
nen lässt  sich  so  viel  sagen,  dass  gleichmässige  Verstärkung  aller 
Stimmen  zum  Gleichgewicht  der  Harmonie  oder  des  Stimmgewebes 
beiträgt;  eine  zu  schwach,  —  das  heis§t  von  zu  wenigen  oder  zu 
wenig  starkschallenden  Instrumenten  besetzte  Stimme  wird  leicht  von 
den  starker  besetzten  überschrieen  und  unwirksam.  Auch  die  Zahl 
und  Schallstarke  der  Instrumente  im  Allgemeinen  leistet  noch  nicht 
Gewähr  für  ihre  Wirkung  am  gegebnen  Orte;  es  fragt  sich,  ob  die 
Instrumente  auch  in  schallslarken  Tonlagen  gebraucht  sind.  Der 
Verein  von  Flöten  in  der  tiefen  und  Klarinetten  in  der  mittlem 
Oktave  mit  der  Bratsche,  —  wenn  z.  B.  Beethoven  seine  Sub- 
jekte so  — 


Digitized  by  Google 


368 


451   Flöten  und  Klarinetten. 


hätte  einführen  wollen,  —  würde  ungeachtet  der  Zahl  von  vier 
Bläsern  nur  eine  schwache  Stimme  gegen  heide  vereinigte  Geigen 
oder  eine  Geige  und  eine  Oboe  abgeben,  gegen  beide  Geigen  and 
Oboen  aber  gar  nicht  aufkommen;  —  gegen  ihren  weichen  Klang  wür- 
den überdem  die  scharfen  Striche  der  Bratsche  einen  ungünstigen  Ab- 
stand bilden. 

Wir  befinden  uns  noch  bei  den  einfachsten  Formen,  in  denen 
Bläser  uud  Streichinstrumente  zusammentreten ,  die  Vereinigung  bei- 
der Chöre  hat  zunächst  blos  quantitative  Verstärkung  der  Stimmen 
zum  Zweck.  Und  doch  macht  sich  schon ,  gleichsam  ohne  unsre  Ab- 
sicht, das  Wesen  der  einzelnen  Organe  geltend.  Bald  müssen  wir  von 
der  nackten  Verdoppelung  derSlimmen  abgehn,  weil  einige  Instrumente 
nicht  fähig  sind,  den  Toninhalt  der  Stimme  vollständig  wiederzugeben; 
bald  bringen  wir  einige  Instrumente  in  höhere  oder  tiefere  Okta- 
ven, weil  sie  nur  in  diesen  mit  voller  Kraft  wirken  können;  bald 
endlich  geben  wir  einzelnen  Instrumenten  die  ihnen  obliegende 
Stimme  in  irgend  einer  einfachem  oder  figurirtern  Gestalt ,  wie  ihrer 
Eigentümlichkeit  oder  dem  Sinn  des  Ganzen  zuträglich  scheint. 

Hier  macht  sich  besonders  der  Unterschied  der  Blas-  und  Streich- 
instrumente geltend  ,  den  wir  bereits  bei  der  Karakterisirung  der  letz- 
tern (S.  247)  in  das  Auge  gefasst  haben.  Das  Blasinstrument  kann  an 
der  Beweglichkeit  des  Streichinstruments  nicht  vollständig  und  mit 
gleichem  Erfolg  Theil  nehmen ;  und  dieses  wiederum  muss  durch  Be- 
weglichkeit, durch  Tonwiederholung  oder  Tonhäufung  ersetzen ,  was 
ihm  in  Vergleich  mit  den  Blasinstrumenten  an  Klangfülle  und  Schall- 
dauer abgeht.  Daher  müssen  Melodien ,  die  von  Streich-  und  Blasin- 
strumenten mit  übereinkommender  Wirkung  vorgetragen  werden  sol- 
len, vielfältig  umgewandelt  werden.  Hätten  wir  z.  B.  die  Oberstimme 
dieses  Sätzchens  — 
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zu  instrumentiren,  so  könnten  die  ßläser  sie  unverändert  vortragen; 
die  Geigen  könnten  dies  ebenfalls,  würden  aber,  wenn  der  Satz  be- 
weglicher, unruhiger,  flatternder  u.  s.  w.  werden  sollte,  zweckmässi- 
ger zu  irgend  einer  Figuratiou,  z.  B.  zu  eiuer  von  diesen  — 


453 


^0   -i  V 


greifen.  Selbst  solche  Figurationen ,  die  durch  Vorhalte,  Vorausnah- 
men, Hülfstöne  von  den  zum  Grunde  liegenden  Harmonietönen  abwei- 
chen, z.  ß. 

454 


können  unbedenklich  mit  den  zum  Grunde  liegenden  rein  akkordmässi- 
gen  Gängen  der  Bläser  im  Einklang  oder  in  Oktaven  zusammentreten, 
z.  B. 


455 
Bläser. 


Violine. 


ohne  dass  daraus  eine  Störung  der  Stimmgänge  oder  ein  empfindlicher 
Widerspruch  zwischen  den  abweichenden  Organen  entstünde;  man 
empliudet,  dass  jedes  Organ  in  der  ihm  eigentümlichen  Weise  den- 
selben Gedanken  vorstellt,  und  vernimmt  durch  alle  von  Nr.  453  bis 
455  aufgeführte  Figurirungcn  hindurch  im  Wesentlichen  nur  die  in 
Nr.  452  gegebnen  Sätze.  —  Es  versieht  sich  übrigens  von  selbst,  dass 
die  Beispiele  von  Nr.  453  nicht  motivirte  Komposition ,  sondern  Auf- 
Sammlung  aneinandergereihter  Motive  sind. 


Mar*,  Komp.  L.  IV.  3.  Aufl. 
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Vierter  Abschnitt. 

Die  eigenthüniliehem  Stellungen  der  Orehesterchöre *). 

Im  vorigen  Abschnitte  wurden  Bläser  und  Streichquartett  entwe- 
der als  nicht  gleichzeitig  wirkende  oder  als  in  einander  aufgehende 
('höre  aufgcfassl;  beide  dienteu  im  letztem  Falle  nur  zu  stärkerer 
Besetzung  der  Stimmen.  Hierbei  wurde  jedoch  schon  zweierlei  be- 
merkbar. 

Zunächst  musslen  Bläser  und  Streicher  aus  mancherlei  Gründen 
dieselbe  Stimme,  die  sie  gemeinschaftlich  vorzutragen  hatten,  in  ein- 
zelnen Punkten  abändern.  Hierüber  ist  das  Nöthige  schon  erwähnt 
worden. 

Sodann  vermissen  wir  in  der  Reihe  der  mit  den  Quarteltstimmen 
sich  vereinigenden  Bläser  mehrere  wichtige  Stimmen.  Die  Hörner  haben 
einmal  gelegentlich  (Nr.  448)  mitgehen  können;  aber  von  ihnen  und 
den  Trompeten  ist  nur  gleichsam  zuiallig  Gebrauch  zu  machen  gewe- 
sen, die  Posaunen  und  Pauken  siud  gar  nicht  zur  Anwendung  gekom- 
men. Der  naheliegende  Grund  ist,  dass  Trompeten,  Pauken  und  Hörner 
an  den  meisten  Tonfolgen  nicht  theilnehmen  können,  die  Posaunen  aber 
zu  schwer  beweglich  und  zu  schallmächtig  sind ,  als  dass  man  sie  so 
leicht  zur  blossen  Stimm  Verstärkung  verwenden  dürfte.  Nur  in  den 
einfachsten  und  zugleich  für  grosse  Kraftcntwicklung  bestimmten 
Sätzen,  z.  B.  bei  dem  feurigen  Einsatz  der  Ouvertüre  zu  Spontini's 

Olympia,  —  (Siehe  «las  Beispiel  456,  folg.  Seite.) 

oder  bei  dem  Triumphruf,  mit  dem  das  Finale  von  Beethovens 
6'moll-Sympbonie  auftritt,  ist  die  Vereinigung  aller  Chöre  zu  densel- 
ben Stimmgängen  ausführbar;  und  selbst  dann  wird  man  noch  auf  die 
Schwere  der  Posaunen  und  andern  Blechinstrumente  Rücksicht  zu 
nehmen  haben.  Spontini  vereinfacht  im  dritten  Takte  das  Blech. 
Beethoven  führt  von  Takt  4**)  sein  Quartett  so  weiter,  — 


< 


O: 


fü= — |i 


*)  Hierzu  der  Anhang  P. 
*•)  S.  120  der  Partitur. 
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und  lässt  zu  Anfang  alle  Rohrinstrumente ,  Trompeten,  Hörner  und 
Pauken  mit  dem  Streichquartett,  dann  von  Takt  3  an  wenigstens  Flö- 
ten, Pikkolo  und  Oboen  mit  der  ersten  Geige,  die  Fagotte  (natürlich  in 
gehaltnen  Noten;  mit  den  Bratschen  gehn ;  aber  die  Posaunen  haben 
durchaus,  die  übrigen  Blechinstrumente  spater  einen  einfachem  Gang; 
selbst  die  Klarinetten  —  wir  geben  hier  — 

45$     Vh>  ken. 
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alle  abweichenden  Instrumente  —  erhalten  von  der  Melodie  nur  die 
Haupttöne. 

So  werden  wir  also  von  allen  Seiten  darauf  hingewiesen ,  die 
Bläser  in  ein  ihnen  eigentümlicheres  Verhältnis*,  als  die  beide« 
im  vorigen  Abschnitt  betrachteten,  zum  Quartett  zu  bringen.  Das 
Nächste  ist, 

G.  die  Bläser  als  Masse  vereinigt 

gegen  das  Quartett  zu  stellen.  Dem  Streichinstrument  ist  die  Bewe- 
gung, —  also  die  Melodie  das  günstigste  Element;  das  Blasinstrument 
ist  ihm  hierin  nicht  gleich,  in  Klang  und  Schallkraft  überlegen.  Ebeuso 
ist  die  Intonation  der  Harmonie  vom  Bläserchor  dessen  eigentüm- 
lichste Wirkungsweise  (S.  212)  und  der  gleichen  Wirksamkeit  des 
Quartetts  in  jeder  Hinsicht  überlegen ;  die  Harmonie  ertönt  im  Blä- 
serchor vor  allem  ruhiger,  hat  feslere  Verschmelzung  der  Stimmen, 
weitere  Slimmfulle  facht  normale  Rohrinstrumente,  vier,  sechs  oder 
neun  normale  Blechinstrumente) ,  mehr  Sättigung  und  Reiz  des  mate- 
riellen Klanges,  die  grösste  Ucberlegenheit  im  Aushalten,  und  alles  dies 
sowohl  im  Piano  als  im  Forte.  Es  war  dies  einer  der  Gründe ,  der 
das  Bedürfniss  der.  Blasinstrumente  für  den  Vollklang  des  Orchesters 
gezeigt  hat.  Nun  aber  stellen  wir  den  Bläserchor  auch  so  auf,  wie  er 
den  Vollklang,  die  Ausfüllung  des  Satzes  am  günstigsten  gewährt:  als 
feslvcrbundne  aushallende  Masse.   Melodie  und  überhaupt  Bewegung 
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bleibt  dem  Quartett  überlassen.  So  hebt  —  um  aus  unzähligen  Beispie- 
len nur  eins  herauszugreifen  —  Beethoven  den  ersten  Satz  seiner 
Cmoll-  Symphonie  in  der  Nr.  373  gezeigten  Weise  mit  gesonderten 
Stimmen  des  Quartetts  an.  Sobald  er  aber  steigern  will,  bildet  er  aus 
den  Blasinstrumenten  (wie  wir  in  der  Beilage  XIV  nachlesen  können) 
eine  Harmoniemasse,  —  und  zwar  eine  anwachsende,  zuerst  Horner, 
dann  Oboen  und  Fagotte,  dann  zu  diesen  Klarinetten,  endlich  Tutti,  — 
und  überlässt  die  Melodie  wie  überhaupt  alle  Bewegung  dem  Streich- 
quartett. 

Hier  können  wir  an  einem  einfachen  Fall  alle  wesentlichen  Ver- 
hältnisse beobachten.  Jeder  der  beiden  Chöre  ist  nach  seiner  vorzüg- 
lichen Fähigkeit  benutzt.  Das  Quartett  bat  die  Bewegung  und  nament- 
lich die  bewegte  Hauptstimme,  die  Melodie;  seine  Unterstimmen  unter- 
stützen dieselbe  in  bewegter  und  dabei  gleichmässigster  Weise.  Die 
Bläser  bilden  einfach  harmonische  Massen ,  zuerst  scharf  und  kurz  ein- 
greifend, dann  in  voller  Schallkrafl  aushaltend;  und  das  eben  können 
sie  am  besten.  Die  Streichinstrumente  halten  fest  an  einander;  und 
wenn  die  erste  Geige  sich  von  den  Uuterstimmen  entfernt,  schliessen 
zweite  Geige  und  Bratsche  um  so  enger  an  einander.  Die  Bläser  dage- 
gen bilden  eine  weile,  über  mehr  als  drei  Oktaven  ausgedehnte  Schall- 
masse, während  doch  wieder  jedes  einzelne  Paar  fest  zusammengehal- 
ten wird.  Nur  Trompeten  und  Pauken  werden  von  der  Masse  abgeson- 
dert, um  den  Rhythmus  der  Abschnitte  zu  zeichnen;  allein  im  letzten 
Abschnitte*)  treten  auch  sie  (die  Pauken  Achtel  schlagend)  zur  Masse. 
Hier  streichen  auch  die  Bässe  Achtel  und  steigern  sich  uud  das  Ganze 
zu  höherer  Kraft. 

Wir  müssen  noch  einen  Augenblick  bei  der  Bildung  der  Harmo- 
niemasse im  Bläserchor  verweilen. 

Das  Erste,  was  wir  bemerken,  ist:  dass  sie  als  ein  für  sich  be- 
stehender Tonkörper  ihre  eigne,  keineswegs  mit  der  Hauptstimme  über- 
einkommende Oberstimme  hat.  Diese  Oberstimme  kann  in  einzelneu 
Momenten  oder  fortwährend  über  der  Hauptstimme  liegen,  ohne  dieser 
—  wenn  sie  uur  hinlänglich  stark  besetzt  oder  durch  Tonlage  und 
Bewegung  hervorgehoben  ist  —  nachtheilig  zu  werden.  Denn  die 
ganze  Masse  der  Bläser  ordnet  sich  eben  aus  Mangel  an  melodischem 
und  rhythmischem  Geliall  dem  Hauplchor  des  Orchesters  unter  und 
wirkt  unbeschadet  der  höhern  oder  tiefern  Lage  nur  als  Begleitung. 

Allein  in  dieser  Begleitungsmasse  selber  kann  zweiteus  die 
Stimmung  und  Erregtheit  des  Komponisten  wieder  ihren  angemessenen 
Ausdruck  finden.  Beethoven  —  wir  knüpfen  unsre  Betrachtungen 
an  das  letzte  ihm  entlehnte  Beispiel  —  hatte  in  dem  ersten  Satze  seiner 
Cmoll-Symphonie  ein  inneres,  düsteres,  leidenschaftliches  Ringen  au.szu- 


♦)  S.  4  and  6  der  Partilur. 


Digitized  by  Google 


374 


tönen,  aber  das  Ringen  eines  edlen  und  starken  ^Saraktcrs,  —  einer 
Persönlichkeit,  die  erregt ,  aber  nicht  ausser  sich  gesetzt,  hingerissen, 
aber  nicht  umgerissen  werden  kann,  sondern  sich  heldenmüthig  und 
mit  der  Kraft  innerlicher  Gesundheit  und  Sicherheit  durchkämpft.  Dies 
scheint  uns  der  Sinn  des  Salzes,  ihm  scheint  jeder  Zug  entsprechend  — 
und  unter  andern  auch  die  erste  (in  der  Beilage  XIV  gegebne)  Massen- 
bildung. Die  Bläser  liegen  im  Forte  weit  aus  einander,  Klarinetten  und 
Fagotte  tief  und  nicht  in  eiuer  schallstarken  Tonlage;  doch  werden  cr- 
stere  durch  die  Horner,  letztere  durch  die  Bratschen  gestärkt  und  jeder 
Bläserchor  hält  fest  zusammen.  Dies  ergicbl  einen  festen  und  starken, 
aber  nicht  heftigen  und  übermächtigen  Schall,  dessen  Tonlage  die  Tiefe 
grollend  ,vcrnchmen  lässl;  Beelhoven  selbst  findet  bei  der  dritten 
Wiederholung  des  Satzes  ein  Millel  der  Steigerung  in  der  höhern  Lage 
der  Klarinetten,  Fagotte  und  Bratschen  (Beilage  XV),  wobei  übrigens 
die  quere  Quarte  der  Fagotte  (es-a  statt  es-ges  oder  es-c  oder 
a  -  c)  auch  das  Ihrige  thut.  In  jener  ersten  Stelle  hätte  daher  Beetho- 
ven seine  Masse  nicht  zweckmässiger  bilden  könneu.  Nehmen  wir 
nun  an,  er  habe  hier  weniger  ernst  und  stark  zu  uns  zu  sprechen, 
seinen  Gedanken  mehr  nebelhaft  oder  traumartig,  in  weicher  Trübniss 
statt  mit  leidenschaftlicher  Energie  auszuführen  gehabt,  so  musste  er 
seine  Hannoniemassc  weniger  fest  bilden,  in  die  Tiefe  verweisen,  — 
oder  vielleicht  die  Höhe  in  träumerischem  Sinnen  anklingen  h 
Hier  - 
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geben  wir  einige  Andeutungen ,  ohne  an  erschöpfende  Aufzählung  zu 
denken.  —  Hätte  umgekehrt  Beethoven  einen  leidenschaftlichem 
Aufschrei  im  Forle  vernehmen  lassen  wollen ,  so  würde  er  der  Bläser- 
masse eine  höhere  und  heftigere  Lage,  z.  B.  eine  von  den  hier  — 
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4M. 

PaukeuiuC.G. 


C-TrompeUn. 


Es-Horncr. 


Flöten.  < 


Ohorn. 


U-KUrinellen. 


Fagotte. 


angedeuteten,  haben  geben  müssen. 

Dri  Ileus  kann  in  einer  solchen  Masse  der  Chor  der  Blech-  uud 
Kolirinstrumente  verschmolzen  oder  durch  Lage,  Bewegung  u.  s.  w. 
abgesondert,  es  könueu  die  weichem  und  schärfern  Instrumente  unter 
einander  verbunden ,  es  kann  diese  oder  jene  Inslrumentart  hervorge- 
hoben werden,  kurz  die  ganze  Mannigfaltigkeit,  die  der  Bläserchor  dem 
kundigen  Setzer  darbietet ,  kann  hier  zu  karakteristischer  Anwendung 
kommen.  Endlich  kann 

Viertens  die  Masse  der  Bläser  in  solchen  Fällen,  wo  es  nöthig 
ist,  die  Streichinstrumente  weit  aus  einander  zu  legen,  zur  Füllung  der 
Harmoniemitte,  zur  Verbindung  der  Über-  und  Unterstimme  dienen. 

Wir  geben  hier  zu  der  Beethoveirschen  Instrumentation  — 

(Siebe  das  Beispiel  46 1,  folg.  Seite.) 
ein  Beispiel  *j,  das  mau  sich  als  Bruchstück  eines  heftigen  Satzes  vor- 
zustellen hat;  die  Geigen,  von  einer  Flöte  unterstützt,  —  und  die 
Bässe,  von  der  Bratsche  unterstützt,  —  werden  in  Verbindung  ge- 
setzt durch  die  Bläsermasse,  deren  grösste  Kraft  sich  zwischen  den 
Aussenstimmen  zusammendrängt. 

Ueberblicken  wir  noch  einmal  die  beiden  Verwendungen  des  Blä- 
serchors unter  B.  und  C.  in  diesem  und  dem  vorigen  Abschnitte :  so 
kommen  beide  darin  überein ,  dass  die  Bläser  nur  zur  Unterstützung 


♦)  Es  ist  aus  Nr.  384  gebildet. 
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des  Quartetts  auftreten,  dieses  aber  durchaus. Hauptsache  bleibt.  In  der 
erstem  Weise  (B.)  gaben  sich  die  Bläser  ganz  hin,  wurden  blos  Ver- 
stärkung der  Streichinstrumente;  in  der  letzlern  (C.)  schlössen  sie  sich 
nicht  den  einzelnen  Streichinstrumenten,  sondern  als  Masse  der  vom 
Quartett  gebildeten  Masse  an  und  vermochten  so  mehr  ihrem  Karakter 
gemäss  zu  wirken,  ohne  dass  doch  derselbe  zu  besondrer  Entwicklung 
gekommen  wäre. 

Selten  oder  nie  wird  man  eine  oder  die  andre  dieser  Verwendun- 
gen längere  Zeit  rein  durchfuhren  wollen  oder  können.  Gebt  man  auch 
darauf  aus,  die  Bläser  in  der  erstem  Weise,  zur  Verstärkung  der  Stim- 
men zu  verwenden:  so  sind  doch  nicht  alle  Bläser  dazu  geeignet,  das 
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Blech  wird  meistens  nur  Masse  bilden  können.  Und  bildet  man  umge- 
kehrt starke  Massen,  so  wird  man  hanfig  (wie  z.  B.  in  Nr.  461)  das 
Bedürfniss  finden,  die  Melodie,  oder  Ober-  und  Unterstimme  durch  einen 
Theil  der  Bläser  gegen  die  Masse  der  übrigen  zu  verstärken.  Aber 
selbst  die  rein  stimmige  Behandlung  des  Bläserchors  kann  sich  dem 
Karakter  der  Massenwirkung  nähern,  wenn  die  Stimmordnung  des 
Quartetts  in  den  Bläsern  verändert  wird.  Wollte  man  diesen  Satz  — 

*  Presto.       ^  ^  ^ 

*T  T     d   □  n  & 
462  ±  +        CT*  , 


Violino  I.  II. 


Viola. 


Bassi. 


von  den  Bläsern  stark  und  voll  begleiten  lassen,  so  würde  man  nicht 
Masse  bilden ,  sondern  sich  nur  dem  Stimmgang  anschliessen  können. 
Allein  die  Sexlenfolge  der  Oberstimmen  ist  nach  der  Natur  des  Inter- 
valls nicht  kräftig  und  würde  alle  Oberstimmen  der  Bläser,  die  sich  ihr 
anschlössen,  ebenfalls  mit  ihrem  weichen  Karakter  durchdringen,  übri- 
gens sie  alle  in  unkräflige  Tonlagen  hineinziehe.  Man  müsste  wenig- 
stens einen  Theil  der  Bläser  anders  legen,  z.  B. 

463 
Flöten. 


Ohoen  und 
Klarinetten. 


oder  bei  gleicher  Behandlung  die  zweite  Flöte  (die  mit  ihrer  weichen 
Tonlage  mehr  deckt  als  stärkt)  weglassen,  oder  dieselbe  mit  der  ersten 
im  Einklang  setzen,  oder  endlich,  —  was  das  Stärkste  wäre,  alle  Ober- 
stimmen in  die  höhere  Lage  bringen,  — 

(Siehe  das  Beispiel  464,  folg.  Seite.) 
die  Fagotte  mit  dem  Basse  führen ,  das  Blech  aber  zur  Füllung  —  also 
massenhaft  verwenden.    Die  einzelnen  Abweichungen  von  dem  hier 
Ausgesprochenen  mag  der  Studirende  für  sich  prüfen. 

Nun  erst  ist  die  Einseitigkeit  der  beiden  Behandlungsweiseu  über- 
wunden. Die  stimmige  Führung  der  Bläser  würde  nun  blos  da  ange- 
wendet, wo  entweder  (wie  im  obigen  Salz)  eine  andre  gar  nicht  aus- 
führbar wäre,  oder  wo  der  Inhalt  der  Stimmen  ein  durchaus  wichtiger 
ist,  —  also  meistens  in  den  wahrhaft  polyphonen  Sätzen.  Die  mas- 
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sen  halle  Stellung  wird  da  hervortreten ,  wo  entweder  nicht  stimmig 
gesetzt  werden  kann,  —  wie  z.  B.  im  Blech  des  obigen  Beispiels,  oder 
wo  die  Stimmen  nicht  in  ihrer  Besonderheit,  sondern  als  citi  zusam- 
mengeschmolznes  Ganzes  wirken  sollen  (Beilage  XIV),  also  meist 
in  den  homophonen  Sätzen. 

Kehren  wir  jetzt  zu  der  bei  Nr.  447  u.  f.  betrachteten  Beelho- 
ven'scheu  Ouvertüre  zurück.  Die  beiden  Subjekte  sind,  von  den  Gei- 
gen, Flöten,  Oboen  und  Klarinetten  stark  besetzt,  eingeführt;  beson- 
ders das  erste  ertönt  scharf.  In  der  Antwort  treten  wieder  die  Violon- 
celle  und  Fagotte,  die  Bratschen,  Klarinetten  und  hochliegende  Horner 
mit  ihnen  auf  und  geben  dem  zweiten  Subjekt  vollen,  dem  ersten  ge- 
drängtem Klang.  Hätte  Beethoven  ohne  Weiteres  so  gesetzt,  so 
würde  seiue  Fuge  eine  Schärfe  und  bitlere  Heftigkeit  angenommen 
haben,  die  dem  Sinne  des  Werks  nicht  gemäss  wäre  und  das  Orchester 
nicht  in  seiner  Fülle  und  Pracht,  als  vollschallende  Masse,  hätte  auf- 
kommen lassen.  Er  bringt  aber  schon  nach  der  Aufstellung  der  Sub- 
jekte (Nr.  447)  einen  Zwischensatz,  der  ihm  Masse  zu  bilden  erlaubt,  — 

(Siebe  das  Beispiel  465,  folg.  Seite.) 
und  mischt  so  die  heitern  Vollkläugc  des  Orchesters  zu  dem  strengeru 
und  schärfer  eindringlichen  Fugengewebe.    Die  Bläser  bilden  —  nur 
nach  dem  Sinn  des  Satzes  rhythmisch  erregt  —  Masse,  die  erste  Geige 
spielt  mit  d  em  Hauptmotiv  des  ersten  Subjekts,  bis  sie  (wie  schon  früher 
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die  zweite  Geige)  einen  beweglichen  Gegensalz  vorbereitet  für  den  Ein- 
tritt der  Geführten.  Dieser  Zwischensatz  krönt  die  ganze  Durchführung 
hindurch  und  später  noch  häufig  jede  Aufführung  der  Subjekte. 

Wir  haben  nun  die  Bläser  stimmig  behandelt,  aber  als  blosse  ver- 
stärkende Beigabe  zum  Quartett,  ferner  zu  selbständigerer  Wirkung, 
aber  Mos  als  Masse.  Es  bleibt  übrig, 

D.  die  Bläser  individualisirt 

neben  dem  Quartett  einzurühren ,  so  dass  ihr  Chor  ebenso  wohl  wie 
dieses  bald  eine  Masse  allein  oder  mit  dem  Quartett  bildet,  bald  ganz 
oder  theilweis'  in  obligate  Stimmen  auseinandertrilt.  Es  scheint  ange- 
messen, hier  einen  neuen  Kreis  der  Betrachtung  zu  ziehen. 
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Fünfter  Abschnitt. 

Die  liHlividualisirung  der  Blaser. 

Sobald  der  Bläserchor  ebenso  wohl  wie  das  Quartell  individuali- 
sirt,  das  heisst  nicht  nur  zur  Verstärkung  oder  als  Masse,  sondern  auch 
zu  selbständiger  Darstellung  besondrer  Stimmen  gebraucht  wird ,  ge- 
winnt die  andre  Seite  des  Orchesters  erst  ihre  vollkommne,  allseitige 
Lebendigkeit  und  wird  in  ihren  Organen  selbständig  und  frei.  Die  früher 
betrachteten  Verhältnisse  der  Orchesterchöre  erscheinen  jetzt  —  nicht 
etwa  als  unrichtige  oder  unzulässige,  aber  als  einseitige  und  darum  un- 
zulängliche. Noch  immer  werden  wir 

1.  diese  zwei  oder  drei  Chöre  abgesondert  brauchen, 

2.  die  Bläser  insgesammt  als  Verstärkung, 

3.  die  Bläser  —  oder  blos  die  Blechinstrumente  —  verbunden  zu 

einer  Masse 
verwenden.  Aber  wir  werden  auch 

4.  den  Bläserchor  auflösen  in  seine  einzelnen  Glieder, 

einzelne  —  oder  mehrere  Blasinstrumente  als  selbständige  Organe  im 
grossen  Verein  des  Orchesters  verwenden. 

Hier  kann  nun  nicht  mehr  von  einer  absoluten  Herrschaft  oder 
einem  unbedingten  Vorzug  des  Quartetts  die  Rede  sein.  Es  wird  den 
Vorzug  behaupten ,  den  es  durch  seine  Eigenschaften  in  der  Mehrzahl 
aller  Orchesterverwendungcn  hat.  Aber  in  einzelnen  Fällen  können  die 
Rollen  wechseln;  das  Quartett  kann  dienend,  untergeordnet  auftreten, 
und  Bläser,  einzelne  oder  mehrere,  können  als  herrschende  Organe  die 
eine  Hauptstimme  oder  mehrere  Stimmen  übernehmen. 

Es  dürfte  kaum  ausführbar  und  aus  bekannten  Gründen  gewiss 
nicht  erspriesslich  sein ,  alle  möglichen  Fälle  hier  durchzugehn.  Doch 
dürfen  wir  nicht  unterlassen,  weuigsteus  die  folgenreichsten  oder 
fruchtbarsten  herauszuheben.  Wir  werden  dabei  vom  gewohnten  Ge- 
sichtspunkt ausgehen  und  das  Quartett  als  Kern  des  Ganzen  im  Auge 
behalten;  die  entgegengesetzte  Seite  wird  von  selber  iu  ihr  Recht 
treten. 

A.  Einzelne  Bläser  als  Verstärkung  einzelner  Quartettstimmen. 

Schon  S.  362  haben  wir  den  ganzen  Bläserchor  sich  zur  Verstär- 
kung des  Quartetts  hergeben  sehn.  Jetzt  betrachten  wir  den  Fall ,  wo 
nur  einzelne  Stimmen  des  Quartetts  von  einzelnen  Stimmen  des  Bläser- 
chors unterstützt  werden ,  während  die  übrigen  Bläser  entweder  pau- 
siren,  oder  Masse  bilden,  oder  selbständige  Stimmen  führen. 

Die  unterstützenden  einzelnen  Bläser  verstärken  nicht  blos  durch 
Vermehrung  der  Scballmasse,  sondern  noch  mehr  dadurch,  dass  sie 
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durch  die  festere,  gleichmässigerc  Haltung  ihrer  Töne  dem  beweg- 
lichem, unruhigem  Streichinstrument,  mit  dem  sie  sich  verbinden, 
ruhigere  und  festere  Haltung,  —  gewissermassen  mehr  Solidität  ge- 
ben. Es  ist  also  vor  allen  Dingen  zu  überlegen,  ob  nach  dem  Sinne 
der  Komposition  eine  solche  Verstärkung  —  man  möchte,  abgesehn  von 
der  nachtheiligen  Seite  des  Ausdrucks,  sagen:  Verdickung  oder  Aus- 
füllung des  Schalls  —  auch  angemessen  erscheint?  Wenn  Mozart 
seine  erste  Violine  in  Nr.  412  durch  die  zweite  (in  der  Oktave)  ver- 
stärkt: so  behält  der  Satz  immer  noch  jene  Erregtheit  und  Geberhafte 
t'uruhe,  die  kein  entsprechenderes  Organ  findet,  als  die  Geige.  Hätte 
er  statt  oder  neben  der  Geigenverstärkung  auch  nur  das  leichteste  Blas- 
instrument zugesetzt,  so  wäre  der  Klang  gesättigt,  kompakt  geworden 
und  der  Karakter  der  Komposition  verfehlt.  Dasselbe  würde  von  dem 
Andante-Anfang  Beethoveifs  in  Nr.  397,  von  dem  Satz  in  Nr.  374 
und  vielen  andern  gelten.  Man  wird  in  allen  Fällen ,  wo  der  Karakter 
des  Streichquartetts  wesentlich  ist,  lieber  beide  Geigen  und  Bratsche, 
Bratsche  und  Violoncell  u.  s.  w.  verknüpfen ,  lieber  alle  oder  die  mei- 
sten Bläser  (wie  in  Nr.  465)  zur  Harmonie  verweisen  und  alle  Streich- 
instrumente in  einer  oder  zwei  Stimmen  vereinigen,  als  diese  wesent- 
lichen Stimmen  durch  Zuziehung  von  Bläsern  in  ihrem  Karakter 
stören,  gewissermassen  verunreinigen. 

Ist  aber  die  Zuziehung  eines  Blasinstruments  dem  Sinn  entspre- 
chend, so  fragt  sich,  welches  zu  wählen  sei?  Je  ähnlicher  und  näher- 
liegend das  Blasinstrument  dem  zu  verstärkenden  Streichinstrument  ist, 
desto  mehr  verschmelzen  beide,  je  unähnlicher,  entfernter  und  je 
schallkräftiger  zugleich  das  Blasinstrument  ist,  desto  mehr  macht  es 
neben  der  Quarlettstimme  seine  Eigentümlichkeit  geltend.  Gehen  wir 
nach  dieser  Vorausschickung  die  einzelnen  Bläser  durch,  so  finden  wir 

1.  das  Fagott 

am  geeignetsten ,  sich  mit  dem  Violoncell  und  den  tiefern  Lagen  der 
Bratsche  zu  verschmelzen.  Diesen  Instrumenten  ist  es  nach  Tonlage, 
Beweglichkeit,  Schallkraft  und  Klangweise  so  nahe  verwandt,  dass  man 
kaum  irgend  ein  andres  Instrument  so  häufig  zur  Verstärkung  einer 
Stimme  angewendet  finden  wird,  als  das  Fagott  zu  der  des  Basses. 
Wenn  dies  vorzugsweise  bei  J.  Haydn  der  Fall  zu  sein  scheint,  so 
mag  wohl  einerseits  die  schwächere  Besetzung  der  Bässe  in  seiner 
Zeit,  andrerseits  aber  die  humoristische,  bewegliche  Heiterkeit  des 
liebenswürdigsten,  ewig  jungen  Allen  es  veranlasst  haben,  der  dem 
beweglich  im  Bass  figurirenden  Fagott  wohl  manchen  scurrileo  Zug 
abgelauscht  hat.  Weniger  häufig  ist  vielleicht  seine  Verwendung  zur 
Unterstützung  der  Bratsche,  oder  überhaupt  der  Mitte  des  Quartetts. 
Eines  der  bemerkenswerthesten Beispiele  dafür  giebt  Mozart  in  seiner 
Zauberflöte,  in  dem  Terzelt  „Soll  ich  dich,Theurer,  nicht  mehr  sehn". 
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Die  fast  durchweg  rein  den  Singstimmen  entfliesseude  Melodie  wird, 
damit  ihr  reizvoller,  Alles  in  Allem  enthaltender  Gang  ungestört  bleibe, 
in  einfachster  Weise  — 


Andante  moderato. 
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begleitet.  Die  Unterstimme  hat  der  Kontrabass,  die  beiden  Oberstim- 
men haben  die  Geigen,  die  Achlelfigur,  —  der  eigentliche  Kern  und 
Bewegungssitz  der  ganzen  Begleitung,  —  wird  von  den  Yrioloncellen, 
Bratschen  und  Fagotten  vorgetragen;  die  stillen  Fagotte  geben  der 
Figur  Fülle  und  Halt,  und  wirken  eher  dahin,  die  Schärfe  des  ßogens 
(besonders  in  der  Tiefe  der  Bratschen)  bedeckend  zu  mildern,  als  den 
Schall  zu  verstärken.  Und  diese  Weise  wird  fast  das  ganze  Tonstück 
hindurch  mit  voller  Befriedigung  beibehalten,  so  sicher  war  in  ihr  das 
einzig  Rechte  ergriffen.  Eben  dies  ist  das  Lehrreiche  des  Falls  bei  all 
seiner  Einfachheit. 

Wie  das  Fagott  sich  der  Tiefe  und  Mitte  anschmiegt,  so  finden 
wir  (fast  ebenso  häufig) 

2.  die  Flöte 

als  Unterstützung  der  Höhe ,  namentlich  der  ersten  Violine.  Geht  sie 
mit  ihr  im  Einklang,  so  mildert  und  füllt  sie  die  Schärfe  und  Dü'rrig- 
keit  des  Geigenstrichs,  namentlich  in  den  höhern  Lagen.  Dieser  Füh- 
rung im  Einklang  —  und  zwar  selbst  in  den  tiefern  Lagen  —  begeg- 
nen wir  am  häufigsten  bei  den  altern  Komponisten.  Zunächst  mag 
wohl  wieder  das  ßedürfniss  reiner  Schallverstärkung  bei  der  früher 
schwachem  Besetzung  den  Aulass  gegeben  haben ;  in  zahlreichen  Fäl- 
len bei  Haydn,  der  die  Flöte  oft  in  den  bewegtesten,  muntersten  Gän- 
gen durch  Hoch  und  Tief  mit  der  Geige  gehen  lässt,  wüssten  wir  kei- 
nen andern  Grund  anzugeben.  Gluck  ist  oft  ebenso  verfahren,  oftaber 
verwendet  er  diese  Instrumentation  in  seinen  Opfer-  und  Gebetchören 
zur  treffenden  Bezeichnung  stiller,  ernstlieblicher  Feier ;  die  schärfern  Bo- 
genzüge  und  die  weichen,  blassgcfärbten  Flötenklänge  der  tiefern  Lagen 
vermählen  sich,  ohne  sich  zu  vermischen,  indem  sie  eiuander  gegensei- 
tig wärmer  und  doch  milder  hervorheben. 

Geht  die  Flöte  eine  Oktave  höher  mit  der  Geige  (also  in  der 
Weise,  in  der  sie  sich  nach  S.  162  den  Oboen  und  Klarinetten  anzu- 
schliessen  pflegt),  so  bleiben  natürlich  die  Instrumente  un  vermischt,  aber 
die  Stimme  wird  vermöge  der  klangvollem  Höhe  der  Flöte  stärker  her- 
ausgehoben. Allein  diese  Stellung  kann  bei  längerer  oder  häufiger  An- 
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wcndung  leicht  einen  gemeinen  Ausdruck  ergeben ;  der  geistiger  erregle, 
wärmere  Klang  der  Geige  kann  die  leichtfertigere  und  in  ihrer  Gc- 
miithsküble  selbstgenügsame  Flöte,  wenn  sie  gar  zu  deutlich  und  lange 
nebenhergeht,  blosstellen. 

Verwandlere  Seiten  mit  der  Geige  als  die  Flöte  hat 

3.  die  Oboe. 

Aber  einesteils  beschränkt  sich  die  Verwandtschaft  doch  nur  auf 
die  höhere  Hälfte,  anderntheils  ist  dieses  spröde  Instrument  für  die  Be- 
weglichkeit und  so  manchen  feinern  Karakterzug  der  Geige  nicht  wohl 
zu  gewinnen.  Wo  indess  beide  Instrumente  übereinslimmen ,  z.  B.  in 
Sätzen  von  diesem  Karakter,  — 


Andante  maestoso. 


coli'  Oboe.' 
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da  wird  die  Stimme  zu  einer  Schärfe  und  durchdringenden  Kraft  ge- 
steigert, wie  von  der  Verschmelzung  so  energischer  und  so  klang- 
verwandter Instrumente  zu  erwarten  ist. 

Weniger  geeignet  zur  Verschmelzung  des  Klangs  ist 

4.  die  Klarinette 

in  Verbindung  mit  der  Geige  oder  Bratsche.  Allein  sie  stärkt  nicht  blos 
materiell  die  Stimme,  sondern  durchwärmt  sie  auch  mit  ihrer  üppigen 
Sentimentalität  oder  theilt  ihr  die  Wildheit  ihrer  höhern  Tonlagen  mit. 

Nach  diesen  Andeutungen  kann  man  die  Anschliessungsfahigkeit 
der  übrigen  Instrumente  ermessen. 

Bisher  haben  wir  nur  einzelne  Instrumente  zur  Verstärkung  her- 
angezogen. Allein  wir  wissen  schon  aus  der  Lehre  vom  Harmonie- 
satze (S.  165),  dass  mehrere  Bläser  sich  vereinigen  lassen  zu  einer 
einzigen  Melodie ,  und  so  versteht  sich ,  dass  unsre  Oberstimme 
auch  von 

Oboe  und  Klarinette, 
Oboe  und  Flöte, 

Flöte,  Klarinette  (oder  Oboe)  und  Fagott, 
Flöte  und  Fagott 

u.  s.  w. ,  oder  auch  vom  Fagott  allein  in  der  tiefern  Oktave  (wie  vom 
Violoncell  S.  297;  unterstützt  werden  kann. 
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B.  Einzelne  Bläser  zur  Ausfüllung  des  Quartetts. 

In  der  Notwendigkeit  einer  vielstimmigen  Ausführung,  die  man 
nicht  auf  Kosten  der  Kraft  der  Quartettstimmen  durch  deren  Trennung 
(S.  3°i0)  erreichen  darf,  kann  das  Bedürfniss  begründet  sein,  dem 
Quartett  noch  andre  Organe  zur  Darstellung  selbständiger  Stimmen  zu- 
zufügen. Diesen  Fall  lassen  wir  für  jetzt  bei  Seite,  weil  mit  ihm  ein 
neuer  Gesichtspunkt  eintritt,  von  dem  aus  wir  alle  Organe  vereinzelt 
oder  tlieilweise  verbunden  als  ebenso  viel  Stimmen  auffassen.  Im  Ka- 
rakter  des  Quartetts  selber  aber  kann  das  Bedürfuiss  eines  fremden 
hinzutretenden  Organs  von  grösserer  oder  ruhigerer  Haltekraft  oder 
eigentümlichem  Klang  und  Karakter  für  eine  besondre  Stimme  liegen. 
Sollte  folgender  Satz  — 


instrumentirt  werden,  so  würde  wohl  die  Zahl,  nicht  aber  die  Qualität 
der  Streichinstrumente  für  seinen  Inhalt  genügen;  das  aushallende  h 
würde  in  jedem  Streichinstrumente  unruhig  und  dünn  oder  rauh  erklin- 
gen. Nur  ein  Blasinstrument  kann  es  gleichmässig  und  ruhig  aushal- 
ten, anschwellen,  aushallen  lassen;  am  quellendstcn ,  anmulhigsten, 
verlangendsten  das  Waldhorn.  Und  dieses  //  ist  nicht  nur  als  Halteton 
das  Band  des  Satzes  (in  der  Bratsche  und  Geige  liegt  es  auch ,  ohne 
dieselbe  Wirkung) ,  sondern  vielmehr  durch  den  vollquellenden  Lufl- 
klang,  der  nur  den  Blasinstrumenten  uud  vor  alleu  dem  Horn  eigen 
ist.  Aehnliche  Bedeutung  haben  die  Fagotte  in  Nr.  383.  Die  Vio- 
loncelle  geben  denselben  Ton;  wollte  man  sie  aber  auch  in  der  Oktave 
verdoppeln ,  immer  würde  es  eines  Blasinstruments  bedürfen,  um  dem 
Satze  Fülle  und  Halt  zu  geben.  Beethoven  bedurfte  übrigens  der 
Fagotte  für  die  dunklere,  gedrückte  Stimmung  seines  Satzes.  Derglei- 
chen Haltelöne  stellen  sich  —  gleich  der  von  den  Blasern  gebildeten 
Masse,  nur  auf  einen  kleinern  Raum  beschränkt  —  als  zugleich  füllen- 
der und  hebender  Gegensatz  in  den  fremden  Chor. 

Wie  nun  hier  einzelne  Blasinstrumente  das  Quartelt  füllen  und 
heben  sollten,  so  können  umgekehrt 

G.  einzelne  Streichinstrumente  im  Bläserchor 

ihre  Stelle  finden.  Hier  können  sie  nicht  zur  Füllung  dienen,  —  denn 
das  liegt  nicht  in  ihrer  Natur,  —  sondern  als  Gegensatz  des  Feinern, 
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Erregtem  gegen  den  gesättigten  Klang  der  Bläser.  Ein  berühmter  Salz 
Beethovens  diene  als  Beispiel,  das  Trio  aus  dem  Scherzo  seiner 
.7 (Jux-Symphonie.  Der  Hauptsatz  (Fdur  bekanntlich)  wird  unter  ent- 
$chiednem  Vorherrschen  des  Quartetts  ausgeführt  und  wirft  sich  zu- 
letzt auf  .7,  das  von  Flöten,  Oboen,  Fagotten  und  dem  Quartett  aus- 
schalten wird.  Die  übrigen  Instrumente  nun  biegen  ab  auf  D  und  nur 
die  Geigen  bleiben  liegen.  Das  Trio  entspinnt  sich  dann  so,  — 


steigert  sich  in  der  Wiederholung,  — 


Marx,  Komp.!..  IV  3  Aufl.  'J5 


Digitized  by  Google 


 38(>  

und  überall,  durch  den  ersten  und  zweiten  Theil,  ziehcQ  die  Violinen 
ihr  stilles  a  üher  und  durch  die  Klänge  der  Bläser,  bis  zum  Schlüsse 
das  volle  Orchester  den  Satz  vorträgt  und  Trompeten  (über  wirbelnden 
Pauken)  an  der  Stelle  der  Violinen  das  a  siegfeiernd  aushallen*).  — 
Dergleichen  Halletöne  der  Streichinstrumente  legen  sich  wie  ein 
Schleier  über  den  vom  Bläserchor  auszuführenden  Salz. 

Aus  demselben  unsterblichen  Werk  eutlehnen  wir  das  Beispiel, 
wie  einzelne  Streichinstrumente  nicht  blos  mit  Haltelönen,  sondern 
stimmführend  in  den  Blaserchor  treten.  Iu  der  Einleitung  ist  es,  wo  die 
Modulation  sich  aus  .  /  auf  die  Dominante  vou  C  wirft  uud  folgender 
Satz  — 
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aufgestellt  wird,  der  sich  nachher*)  in  erhöhter  Festfeier  in  F  wieder- 
holt. Dem  Tongehalt  nach  war  die  Bratsche  nicht  nolhwendig;  aber 
ihr  rieselnder  Klang  (auf  der  besponnenen  G~  oder  besser  C-Saite)  sollte 
dem  Hauch  der  Bläser  nervige  Kraft  einmischen ;  zart  und  dabei  doch 
siegreich,  fein  und  eindringlich  ziehen  sich  dann  die  Violinen  hinein. 
Es  ist  dies  eine  von  den  genialen  Kombinationen,  die  nachzuahmen  ein 
undankbares  Missverständniss  wäre ,  die  aber  dem  verstehenden  Blick 
ein  tieferes  Eindringen  in  das  Wesen  der  Organe ,  die  hier  zusammen- 
wirken, gewähren. 

Schon  in  den  letzten  Fällen  war  der  Chor  der  Bläser  Hauptchor 
geworden,  dem  einzelne  Streichinstrumente  sich  bei-  und  unterordne- 
ten. Dies  leitet  auf  den  letzten  Fall,  in  dem  das  ursprüngliche  Ver- 
bältniss  (S.  243)  des  Bläser-  und  Saitencbors  sich  entschieden  um- 
kehrt und 

D.  das  Quartett  untergeordnet  unter  den  Chor  der  Bläser 

tritt.  Ein  bekanntes  und  erschöpfendes  Beispiel  giebt  uns  die  Einleitung 
von  Mozart's  Requiem.  Dass  in  derselben  das  Blech  ruht  (bis  vor 
dem  Einsatz  der  Siogslimmen)  und  der  Chor  der  Rohrinstrumente  nur 
mit  Bassethörnern  und  Fagotten  besetzt  ist,  darauf  kommt  nichts  an. 
Mozart  hat  (S.  359)  Grund  gehabt,  eben  nur  diese  Instrumente  mit 
Ausschluss  aller  andern  Rohn'nstrumente  anzuwenden ,  und  so  stellt 
sich  in  ihnen  der  Chor  der  Rohrinslrumcnte  vollständig  dar. 

Diese  vier  Instrumente  nun  intoniren  den  Nachabmungs-  oder  Fu- 
galosatz,  in  dem  gleich  darauf  das  Kyrie  eleison  gesungen  wird,  und 
das  Quartett,  —  wir  geben  wenigstens  den  Anfang,  — 

472  Adagio. 

Basselhürner.  "™ " 


Qu.r 

ICH. 


I  J  il 


dieut  in  einfachster  Form  blos  als  Begleitung. 


•)  S.  5  uod  9  der  Parlitur. 

25* 
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Sechster  Abschnitt. 

Die  liuliviritialisiruiig  des  ganzen  Orchesters. 

Die  vorhergebenden  Abschnitte  haben  uns  vorbereitend  auf  den 
Gipfel  der  Anschauung  geleitet,  die  der  Komponist  von  dem  mächtig- 
reichen  Organ  zu  gewinnen  hat,  das  sich  ihm  im  Orchester  darbietet. 
Wir  haben  zuerst  das  Quartett,  dann  den  Bläserchor  neben  dem  Quar- 
tett individualisirl  und  erst  jenes,  dann  diesen  als  Hauptehor  aufgefasst. 
Jede  dieser  Auffassungen  war  richtig  und  an  ihrer  Stelle  wahlberech- 
tigt: aber  jede  war  einseitig.  Daher  möchte  schwerlich  in  irgend  einer 
umfassendem  Komposition  eine  oder  die  andre  Gestaltung  ausschliess- 
lich wallen. 

Wir  haben  vielmehr  nun  das  Orchester  in  seiner  Ganzheit  und 
Einheit  —  als  diesen  Verband  vieler  und  mannigfaltiger  Organe  aufzu- 
fassen, deren  jedes  sein  Recht  und  seine  eigenthümliche  Fähigkeit  hat, 
im  Kunstwerke  mitzuleben  und  mitzuwirken,  bald  allein  herrschend, 
bald  mit  andern  gleichberechtigt  (polyphon  in  allgemeinster  Bedeutung 
des  Worts),  bald  sich  unterordnend,  wie  es  die  Idee  des  Ganzen  fodert. 

Jetzt  erst  bietet  sich  dem  Schalten  des  Künstlers  unbeschränkte 
Mannigfaltigkeit  des  Gestaltens. 

1. 

Er  kann  das  ganze  Orchester  zusammenfassen  als  eine  einige 
Masse.  Da  dient  es  ihm  in  voller  materieller  und  einfachster  Kraft,  da 
bewährt  es  sich  als  diese  Macht,  die  alle  Laute  so  vieler  Organe  in 
einen  einzigen  erschütternden  Strom  von  Schall  zusammenfasst  und  in 
das  Ohr  des  Hörers  ergiesst.  Es  ist  das  die  einfachste  und  zugleicb  ge- 
waltigste Wirkung,  um  so  mächtiger,  je  sorgsamer  man  sie  zum  rech- 
ten Moment  aufspart  und  dann  bis  zur  Sättigung  gewähren  lässt,  — 
um  so  kräftiger,  je  mehr  man  jedes  der  vcrschmolznen  Organe  in 
seiner  günstigsten  Tonlage  und  Darstellungsweise  verwendet,  —  um 
so  leichter  erschöpft,  je  unmotivirler ,  unzeiliger  und  je  häufiger  man 
sie  hervorruft. 

2. 

Er  kann  die  einzelnen  Chöre,  oder  eiuen  gegen  den  andern  mas- 
senweise bewegen.  Oder  er  kann  aus  allen  scharfen,  aus  allen  weichen 
Organen  neue  in  sich  gleichartige  Massen  bilden.  Je  reiner  und  voll- 
ständiger die  Chöre  oder  Massen  einander  entgegentreten,  deslo  ent- 
schiedner  spricht  sich  ihr  Karaktcr  aus  und  desto  reiner  und  klarer 
wirkt  ihr  Gegensatz  gegen  einander. 
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3. 

Er  kann ,  das  ganze  Orchester  als  eine  verbundne  Schaar  einzel- 
ner Organe  zusammenfassend ,  aus  jedem  der  Chore  beliebige  Organe 
für  seine  Hauptstimme  und  die  Begleitung,  oder  für  die  verschiednen 
gleichberechtigten  Stimmen  eines  polyphonen  Satzes  herausheben. 

Dies  ist  die  jetzt  und  zuletzt  zu  betrachtende  Bchandiungswcise, 
die  wir  mit  dem  Ausdruck  „Individualisirung  des  Orchesters" 
zu  bezeichnen  versuchen.  Er  soll  andeuteu,  dass  nunmehr  jedes  der 
Organe,  das  eine  Stimme  übernimmt,  oder  jeder  Verein  von  Organen 
(z.  B.  von  im  Einklang  oder  in  Oktaven  zusammengestellten  Bläsern  oder 
Saileninstrumenten),  der  eine  Stimme  oder  eine  eigne  Masse  bildet,  als 
eiue  eigentümliche,  selbständige  Persönlichkeit  gleichsam  geltend  wer- 
den soll ,  ebenso  wie  wir  auf  den  untergeordneten  Stufen  jede  Stimme 
des  Quartetts  oder  des  Singchors  u.  s.  w.  als  eine  solche  aufgefasst  haben. 

Hiermit  ist  das  Orchester  durch  und  dureh ,  im  Ganzen,  in  seinen 
grossen  Massen,  in  seinen  einzelnen  Organen  lebendig  geworden, 
durchgeistet,  in  karakteristischc  und  dramatische  Thätigkeit  gesetzt.  Es 
ist  die  geistreiehstc  und  inhaltreiehste  Verwendung  des  Orchesters. 
Aber  sie  gewährt  nicht  die  einige,  in  einem  einzigen  Gedanken  und 
einer  einzigen  Gestalt  siegreich ,  unwiderstehlich  hervortretende  All- 
macht des  Orchesters.  Wir  erfahren  hier,  was  schon  auf  einem  frühem 
untergeordneten  Standpunkte  (Th.  II.  S.  333)  klar  w  erden  musste : 
dass  alle  Gewaltigkeit  der  Polyphonie  doch  zuletzt  nur  zur  Einigung 
in  einem  einzigen  Gedanken,  unter  eine  Hauptstimme,  —  dass  alle  Po- 
lyphonie zur  Homophonie  zurückführen  müsse,  um  hier  die  vollendete 
Kraft  und  die  genugthuendste  Befriedigung  zu  Gnden. 

Haben  wir  nun  schon  in  enger  gezognen  Kreisen  (S.  350)  auf 
Vollständigkeil  in  der  Betrachtung  aller  möglichen  Verknüpfungen  ver- 
zichten müssen :  so  ist  dies  hier  noch  gewisser  der  Fall.  Es  können 
aber  alle  Instrumente  des  Orchesters  einzeln ,  es  kann  jedes  mit  jedem 
andern  oder  mehrern  in  der  mannigfaltigsten  Weise  verknüpft  werden ; 
wer  wollte  da  nachrechnen?  und  wem  wäre  mit  dem  Nachrechnen  ge- 
dient? Nicht  hierauf  hat  man  sich  einzulassen,  sondern  es  bleibt  nur 
noch  übrig,  gewisse  allgemeine  Gesichtspunkte  und  Rücksichten  her- 
vorzuheben, die  uns  bei  jeder  Wahl  oder  Zusammenstellung  leiten  und 
vor  Missgriflen  sichern  können. 

Die  Vorbedingung  bei  der  freiem  Beherrschung  und  Führung  des 
Orchesters  isl  die :  jedes  Orgau  desselben  nach  seiner  Kraft,  Fähigkeit 
und  seinem  besoudern  Karakler  zu  kennen.  *  Dies  sichert  vor  allem  bei 
der  Wahl  der  einzelnen  Instrumeutc  für  die  einzelneu  in  einer  Kompo- 
sition sich  darbietenden  Aufgaben.  Wenn  also  z.  ß.  Beethoven  im 
Fortgang  seiner  Fugenouvertüre  (Nr.  447)  das  Quartett  mit  dem  ersten 
Subjekt  und  dem  bewegteu  Gegensatze  (Nr.  4G5),  und  die  Bläser  mit 
dem  zweiten  Subjekt  ciuführt  — 
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(der  Bläserchor  enthält  die  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und  Fagotte  in 
drei  Oktaven  über  einander),  so  sehen  wir  jedes  Organ  gerade  in  der 
ihm  zusagendsten  Partie  belhäligt.  Wenn  in  derselben  weit  und  in  an- 
ziehendster Mannigfaltigkeit  ausgeführten  Komposition  gleich  darauf 
beide  Themate  in  den  höhern  Quartcltstimmen  leicht  und  fein  vorüber- 
flauem  sollen,  — 
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so  sehen  wir  wieder  alle  Instrumente  in  der  einem  jeden  zusagenden 
Bethatigung :  das  erste  Subjekt  in  der  ersten  Violine,  —  das  zweite  in 
der  Bratsche ,  aber  in  Bewegung  gesetzt ,  —  die  zweite  Violine  hastig 
und  unruhig,  —  die  Hörner  einen  Haltelon  aushaltend,  —  die  übrigen 
Blaser  Masse  bildend,  damit  der  Hauptsatz  nicht  zerflall cro ,  aber  diese 
Masse  zergliedert,  bewegt,  der  Niederschläge  entbehrend,  damit  sie 
leicht  genug  bleibe,  um  dem  Gedanken  des  Hauptsalzes  zu  entsprechen. 
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Wenn  wir  mitbin  als  erstes  Erfodcrniss  einer  kuustgemässen 
Indi vidua lisirung  aussprechen ,  dass  kein  Organ  anders  als  seinem  Ka- 
rakter  gemäss  zur  Thätigkeit  komme:  so  wagen  wir  zweitens  als 
Recht  des  Orchesters  und  höhere  Pflicht  des  Komponisten  zu  bezeich- 
nen ,  dass  jedes  einmal  in  der  Partitur  aufgenommene  Instrument  auch 
seinen  Fähigkeiten  gemäss  zur  rechten  Geltung  gebracht,  ihm  wesent- 
licher Antheil  am  Werke  gegönnt,  keines  als  blosser  Aushelfer  für  die 
andern  ,  als  blosse  Füllstimme  verbraucht  werde.  Hier  ist  es ,  wo  sich 
die  wahrhalle  Kunstbildung  bewährt.  Wer  die  Alles  beseelende  und 
erhöhende  Idee  der  Polypionie  (Th.  II.  S.  143)  in  sich  aufgenommen 
und  sich  von  ihr  hat  durchdringen  und  kräftigen  lassen ,  dem  wird  die- 
ser Auspruch  kein  unerwarteter  sein.  Mag  in  einzelnen  Werken  we- 
niger Raum  oder  Anlass  liegen,  ihn  reich  zu  erfüllen,  immer  wird  das 
alle  Wort  (Th.  11.  S.  103),  dass  er  ,,der  Schuldner  jeder  Stimme41  sei, 
den  durchgebildeten  Künstler  mahnen  und  treiben,  jedem  Instrumente 
gerecht  zu  werden ,  jedes  in  seiner  Weise  und  so  viel  die  herrschende 
Idee  des  jedesmaligen  Kunstwerks  gestattet  zu  begünstigen.  Das  ist 
der  innere  Vorzug ,  den  die  Orchesterwerke  der  deutschen  Meister  und 
vor  allen  andern  Haydn's  und  Beethoven's  vor  den  nur  aus  sub- 
jektiver Richtung  und  Bildung  hervorgegangenen  fremdländischen  be- 
haupten; es  ist  die  Kraft  der  Durchgeistung,  die  das  kleine  Haydn'- 
sche  Orchester  belebter,  mächtiger,  nerviger  ertönen  lässt,  als  die 
neuen  mit  doppelt  so  vielen  Instrumeulen  beladnen,  von  oben  bis  unten 
mit  Blech  gepanzerten  Massen;  es  ist  der  Sieg  der  Polypbonie  oder 
musikalischen  Dramatik  über  die  Homophonie  oder  musi- 
kalische Lyrik. 

Und  wenn  nun  dieser  polyphoue  Trieb  dahin  fuhrt,  auch  diejeni- 
gen Instrumente  an  einem  Gedanken  Theil  nehmen,  ihn  vortragen  zu 
lassen,  für  die  er  eigentlich  weniger  geeignet  ist :  so  wird  drittens 
das  vorbedungne  Bewusstsein  vom  Wesen  aller  Organe  auch  hier  noch 
schirmend  walten.  Ein  Instrument,  das  weniger  geeignet  ist  für  einen 
Gedanken,  enthält  sich  seiner,  bis  derselbe  siegreich  das  Ganze  durch- 
drungen hat  und  nun  auch  das  Widerstrebende  an  sich  heranzwingt. 
Das  bewegliche  Fugenthema  der  Zauberflöten-Ouvertüre  und  namentlich 
das  Hauptmotiv  desselben  — 


briogt  Mozart  zuerst  in  den  rührigsten  Instrumenten,  in  den  Geigen; 
den  Bratscheu  und  dann  den  Bässen  schliessen  sich  die  verwandtesten 
Blaser  (S.  381),  die  Fagotte,  dann  erst  den  Geigen  die  leichten  Flöten 
und  theilweis  die  Oboen  an;  später  übernehmen  es  abwechselnd  Fagotte 
und  Klarinetten.  Im  zweiten  Theil  wird  es  wieder  zuerst  von  Geigen, 
Violoncellcn ,  Fagotten  und  Bässen,  Bratschen,  Flöten,  —  im  dritten 
fheil  wieder  zuerst  vom  Quartett  gebracht,  dem  Flöten,  Oboen,  Fa- 
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gölte  sich  anschliesseii.  Endlich  müssen  auch  die  Horner  und  Trompeten 
mit  Pauken»)  —  so  gut  sie  können,  wenigstens  in  Bewegung  und  Ton- 
wiederholung sich  ihm  ergeben.  Nur  die  Posaunen  sind  es  ihrer  Würde 
und  Mächtigkeit  schuldig,  davon  fern  zu  bleiben;  sie  greifen  in  ihrer 
Weise  ein.  —  Was  dieses  eine  Werk  andeutet,  Hesse  sich  in  der  Mehr- 
zahl oder  allen  Meisterwerkeu  nachweisen,  gleichviel  ob  sie  fugirl 
sind  oder  nicht. 

Für  diese  Beseelung,  zu  der  sich  alle  Instrumente  im  Geiste  des 
Komponisten  herandrängen,  überhaupt  für  jede  Orchesterwendung  ist  nun 
endlich  viertens  eine  mehr  äusserliche ,  aber  unumgängliche  Rück- 
sicht erfoderlich  :  auf  eine  richtige  Kraftvertheilung  unter  den  Stim- 
men. Die  Melodie  oder  Hauptstimme  rauss  hervortreten,  mehrere 
gleichwichtige  Stimmen  müssen  in  gleicher  Stärke  —  oder  wenigstens 
insoweit  gleicher  Stärke  gegeben  werden ,  dass  nicht  eine  die  andre 
unterdrücke ;  wesentliche  Stimmen  müssen  den  Nebenstimmen  überle- 
gen sein,  wenigstens  nicht  schwächer  besetzt  werden.  Allerdings  kann 
der  Vortrag  eine  Abweichung  von  diesen  Regeln  beschönigen ;  eine  zo 
schwache  Stimme  kann  stark  betont,  zu  stark  besetzte  Stimmen  können 
durch  Pianovortrag  gemildert  werden ,  —  es  kann  dergleichen  selbst 
in  einzelnen  Fällen  der  Absicht  des  Komponisten  entsprechend  und 
dann  die  Abweichung  von  der  Regel  gerechtfertigt  sein.  Aber  von  sol- 
chen Ausnahmfällcn  abgesehen  bleibt  wohl  die  Regel  unbestreitbar. 

Ihre  Absicht  kann  aber  nicht  durch  ein  blos  äusserliches  Abzählen 
der  Instrumente  erreicht  werden.  Nicht  die  Masse  der  verbundnen 
Instrumente,  sondern  das  Vermögen  eines  jeden,  und  zwar  sein  Ver- 
mögen in  der  Tonlage,  wo  es  wirken  soll,  —  dann  auch  die  Art  der 
Verbindung  zusammenwirkender  Instrumente  und  die  Behandlung  der 
entgegenstehenden,  endlich  vor  allem  die  Energie  des  Inhalts  einer 
Stimme  kommt  bei  der  Abwägung  in  wesentlichen  Betracht. 

Weun  Beethoven  iu  Nr.  473  das  zweite  Subjekt  mit  acht  Blä- 
sern in  drei  Oktaven  über  einander  besetzt,  so  sind  es  eben  nur  Rohr- 
instrumente,  und  die  stärksten  unter  ihnen  (Oboen  und  Klarinetten) 
nicht  in  der  stärksten  Lage;  ihnen  gegenüber  ist  das  erste  Subjekt 
durch  Besetzung  (Bratsche  und  Violoncell)  und  Bewegung  stark  ge- 
nug. Wenn  in  Nr.  474  dem  Hauptgedanken  im  Quartett  —  sogar  im 
Piano  neben  der  zweiten  Violine  sechs  Bläser  entgegeulreten :  so  sind 
diese  wieder  in  nicht  vordringlicher  Weise  gesetzt;  die  Hörner  halten 
aus,  die  Klarinetten  liegen  in  der  Tiefe ,  sie  und  die  Oboen  sind  rhyth- 
misch gebrochen.  Wenn  Moza  rt  in  Nr.  472  zum  Vortrag  der  Haupt- 
stimraen  die  stillsten  Rohrinstrumente,  vereinzelte  Bassethörner  und 
Fagotte,  nimmt :  so  hat  er  den  Streicherchor  in  einfachster  und  nichts 
weniger  als  kräftiger  Weise  entgegengestellt.  Wenn  —  um  ein  letztes 


•)  S.  ltf,  22,  23  der  SchtesiDfcr'schen  Partitur. 
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Beispiel  zu  geben  —  Beethoven  in  seiner  heroischen  Symphonie*) 
«;egen  das  volle  Orchester  mit  Trompeten  und  Pauken  der  ersten  Vio- 
line ganz  allein  die  Hauptstimme  giebl,  so  hat  sie  dieselbe  schon  län- 
gere Zeit  zuvor  gegen  geringere  Massen  des  Orchesters  geführt,  so 
dass  der  Hörer  sie  schon  bemerkt  bat  und  leichter  verfolgen  kann,  — 
so  ist  ferner  ihre  Melodie  — 


eine  scbarfgezeichnete  und  liegt  in  der  eindringlichsten  Tonregion  des 
Instruments. 


*)  S.  35  der  Partitur. 
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Fünfte  Abthfilung. 

Orchesterkomposition  *). 

Nach  so  vielen  Vorbereitungen  und  Vorarbeiten  kann  sich  die 
Lehre  jetzt  nur  kurz  fassen.  Es  wird  hauptsächlich  noch  auf  Bezeich- 
nung eines  förderlichen  Stufengangs  in  den  Arbeiten  und  Aufweisung 
der  Formen  des  Orchestersatzes  ankommen. 


Erster  Abschnitt. 

Vorbereitende  Aufgaben. 

Die  Kunst  selber  bat  sich  nicht  von  Anfang  her  im  Besitz  aller 
Mittel  gesehn,  die  jetzt  unser  Orchester  vereinigt,  und  hat  nicht  sobald 
über  die  gegebnen  Mittel  mit  solcher  Freiheit  und  in  so  reicher  Geislig- 
keil geboten,  als  unsrer  durch  die  Vorarbeiten  so  vieler  Meister  und 
durch  den  allgemeinen  Entwicklungsgang  des  Geistes  geförderten  Zeit 
zusteht.  Möge  das  noch  im  letzten  Stadium  des  Lehrgangs  —  wie  in 
seinem  ganzen  Lauf  uns  erinnern ,  dass  auch  wir  mit  Besonnenheit  die 
letzten  Schritte  thun.  Jede  Zurückhaltung  entschädigt  uns  durch  be- 
sondre und  durchaus  künstlerische  Aufgaben. 

Wir  stellen  als  letzte  Vorbereitungen  —  aber  eben  schon  als 
künstlerische  ihrer  drei  — 

1. 

Eine  Ouvertüre  in  Fugenform  für  Quartett,  Oboen,  Trompe- 
ten und  Pauken. 

Diese  Aufgabe,  durch  S.  Baclfs  Meisterwerke  (Symphonien) 
ähnlicher  Gestallung  angeregt,  führt  uns  zu  einer  Form  zurück,  die 
wir  stets  und  zuletzt  auch  zum  Eindringen  in  das  Quartett  (S.  339) 
fördersam  befunden  haben.  Die  Besetzung  beschränkt  uns  im  Bläser- 
chor, giebt  aber  seine  beiden  Massen,  Blech  und  Bohr,  jede  wenigstens 
von  einer  Klasse  vorgestellt;  es  bleibt  dem  Arbeitenden  anheimgege- 
ben, Oboen  und  Trompeten  wie  gewöhnlich  zweistimmig,  oder  (uach 
Baclfs  Beispiel)  dreistimmig  zu  behandeln. 


•)  Hierin  der  Anhang  Q. 
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Wie  früher,  so  sagen  wir  auch  hier,  dass  es  nicht  der  eigentliche 
Zweck  ist:  eine  Fuge  zu  schreiben,  die  von  den  gegebnen  Instrumen- 
ten ausgeführt  werden  kann ,  sondern  dass  es  vielmehr  gilt :  das  Or- 
chester, wie  es  nun  auch  zusammengesetzt  sei,  in  dieser  Form  zu  be- 
thätigen;  das  Orchester  und  seine  Geltendmachung  ist  Zweck,  die  Form 
ist  das  ausbedungne  Mittel. 

Wahrscheinlich  wird  der  Komponist  seiner  Fuge  eine  Einleitung 
vorausschicken ,  in  welcher  er  sein  Orchester  in  Massenkraft  wirken 
lässt,  oder  in  welcher  er  vielleicht  in  stiller  Weise  erst  zum  kräftigen 
Hauptsatze  hinfuhrt.  Vielleicht  wird  diese  Einleitung  inmitten  oder  am 
Schlüsse  des  Hauptsatzes  wiederkehren  oder  anklingen.  Dies,  und  wie 
dabei  die  Mittel  des  Orchesters  zu  verwenden,  bleibe  dahingestellt. 
Wir  wenden  uns  gleich  zum  Hauptsatze. 

Für  diesen ,  für  die  Fuge,  tritt  das  Quartett  sogleich  mit  unbe- 
streitbarem Recht  als  Hauptchor  auf,  schon  desswegcn,  weil  es  allein 
zur  Aufstellung  der  normaleu  vier  Stimmen  geeignet  ist.  Das  Thema 
wird  in  seinem  Sinne  zu  erfinden  sein ,  Gegensatz  und  das  weitere 
Stimmgewebe  wird  zunächst  ihm  zufallen  und  nach  seinem  Wesen  sich 
bilden.  In  dieser  Hinsicht  stehen  wir  also  auf  dem  Boden  einer  frühern 
Aufgabe,  der  S.  339  besprochnen  Quartettfuge.  Allein  nun  trelen, 
wenn  auch  in  beschränkter  Besetzung,  die  Rohr-  und  Blechinstru- 
mente zu. 

Die  Oboen  (wir  nehmen  hier  ihrer  drei  an)  werden  in  den  mei- 
sten Fällen  fähig  sein,  das  für  Violinen  erfundne  Thema  und  den  wei- 
tern daraus  sich  entwickelnden  Fugcninhalt  aufzunehmen;  wenigstens 
bedarf  es  einer  nicht  zu  lästigen  Rücksicht  bei  der  Erfindung,  um  die 
Theilnahme  der  Oboen  möglich  zu  machen ,  —  die  in  Nr.  432  bis  435 
gegebnen  Themate  z.  B.  würden  den  Anschluss  der  Oboen  zulassen. 
Allein  dieser  Anschluss  könnte  nur  ein  gelegentlicher  sein;  die  Oboen 
können  einmal  gelegentlich  zur  Verstärkung  der  Violinen  und  Bratschen 
verwendet  werden ,  sie  können  einmal  eine  Durchführung  oder  die 
höhern  Stimmen  einer  solchen  statt  der  Violinen  übernehmen.  Dies 
würde  aber  nur  ausnahmsweis  und  nur  selten  mit  Vortheil  geschebn 
können.  Denn  die  Violinen  werden  durch  ihre  Beweglichkeit  und 
Schmiegsamkeit,  durch  die  unerschöpfliche  Mannigfaltigkeit  ihres  Aus- 
drucks stets  den  Vorzug  vor  den  spröden ,  in  der  Mitte  und  Tiefe  sich 
spreizenden  Oboen  verdienen ;  ein  zwei-  oder  dreistimmiger  Satz  vol- 
lends, der  von  Saiteninstrumenten  so  leicht  und  zart  gegeben  werden 
kann,  würde  sich  ,  von  Oboen  vorgetragen,  leicht  breit  machen.  Man 
betrachte  das  Nr.  435  gegebne  Thema,  —  man  bilde  dazu  einen  Ge- 
gensatz, z.  B.  diesen  — 
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oder  irgend  einen  andern  aus  dem  Thema  entwickelten :  so  wird  mau 
Beides  wohl  für  die  leicht  darüber  hingehenden  Streichinstrumente, 
schwerlich  aber  (besonders  Takt  3  und  4)  für  die  umständlichen  und 
preziös  deutlichen  Oboen  wohlgceignet  finden.  Und  dasselbe  wird  man 
bei  den  meisten  im  Sinn  des  lebhaften  und  feinen  oder  leichlgeglieder- 
ten  Quartetts  erfundnen  Thematen  ,  z.  B.  auch  bei  dem  oben  angedeu- 
teten von  Bach*),  — 
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sich  bcthäligen  sehn. 

Was  wird  also  ausser  diesen  ausnahmsweisen  Bethätigungen  »Im 
Aufgabe  der  Oboen  sein?  —  sie  werden  Masse  bilden;  was  ihnen 
dazu  an  Stimmzahl  und  Ausdehnung  des  Tongebiets  abgeht,  wird  die 
Schwere  und  Eindringlichkeit  ihres  Klangs,  werden  sie  durch  festes 
Zusammenhalten  in  vollen  Sextakkordgaiigen ,  —  in  Zwischen-  oder 
in  Gegensätzen  zum  Thema,  z.  B. 

47'J    Violine  I.  - 
'  ~Q-g.r—    ■  r  |  >  —r  f  » 
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oder  in  Gangen  im  Einklang  u.  s.  w.  ersetzen,  während  die  Streichin- 
strumente sie  in  erhöhter  Bewegung  umgeben,  oder  ebenfalls  zu  ver- 
stärkten Stimmen  zusammengetreten  ihnen  entgegen  arbeiten. 

Die  Trompeten  werden  nur  in  den  seltensten  Fällen  an  der  Fu- 
genarbeit Theil  nehmen  können;  ein  Thema,  das  von  ihnen  darstellbar 
wäre ,  würde  für  Oboen  und  Quartett  zu  einseitig  und  unergiebig  sein. 
Dass  sie  gelegentlich  das  Thema  unterstützen,  z.  B.  das  obige  in  sei- 
nem ersten  Motiv  verstärken  oder  dieses  Motiv  in  enger  Folge  gleich 
einer  Engführung  wiederholen,  kann  nicht  als  befriedigende  Beschäfti- 
gung für  sie  gelten.  Sie  noch  mehr  wie  die  Oboen  können  sich  in  Ver- 
bindung mit  deu  Pauken  und  jenen  nur  als  Masse,  als  letzten  Aus- 


*)  Aus  dem  Gedächtnisse,  vielleicht  nicht  genau. 


Google 


307 


schlag,  den  sie  der  Ürchesterkraft  (S.  351)  geben,  vollgeltend  machen. 
Dazu  aber  werden  sie  um  so  erwünschter  auftreten,  je  beschränkter 
die  Mittel  der  vorbedungenen  Besetzung  eben  für  diesen  Zweck  sind. 

Diese  Erwägung  der  dargebotnen  Kräfte  wird  nun  über  die  ganze 
Gestaltung  der  Komposition  entscheiden. 

Wie  kunstreich  und  gehaltvoll  auch  die  Fuge  geführt  werde,  das 
kann  nicht  geniigen ,  da  in  ihr  nicht  alle  festgesetzten  Instrumente 
(S.  396)  und  in  ihrer  Form  auch  das  Orchester  als  Masse  in  der  Kraft 
seiner  homophonen  Einigkeit  nicht  zur  Geltung  kommen  würde.  Es 
werden  sich  also  —  besonders  am  Schlüsse  des  ersten  Theils  und  zu 
Ende  —  breitere  Zwischensätze  bilden  müssen,  in  denen  sich  die  Blä- 
ser, besonders  das  Blech,  in  denen  sich  das  Orchester  in  seiner  Mas- 
senkrafl  geltend  macht. 

Aus  diesem  Gesichtspunkt  angesehen  bietet  unsre  Aufgabe  Anlass, 
die  drei  Massen  des  Orchesters  —  und  zwar  in  erleichternder  Be- 
setzung mit  einander  zu  verknüpfen  und  jede  in  ihrer  Weise  zu  be- 
thätigen. 

Die  folgenden  vorbereitenden  Aufgaben  sind 

2.  die  Marschform, 

und 

3.  die  Form  der  Menuett. 

Die  erstere  wird  in  der  Regel  vorherrschende  Massenwirkung 
fodern  und  Anlass  bieten,  das  Orchester  in  dieser  Richtung  und  in  einer 
einfachen,  nicht  weit,  aussehenden  Form  anwenden  zu  lernen.  Der 
einfache  Gegensatz  von  Hauptsatz  und  Trio  ladet  zu  dem  Versuch  ein, 
deuselben  durch  eine  verschicdeiigeslaltele  Instrumentation  hervorzu- 
heben ;  vielleicht  wird  der  Hauptsatz  vom  vollen  Orchester,  das  Trio 
von  einer  der  Massen,  oder  einander  ablösenden  Massen,  oder  von 
mehr  vereinzelten  Stimmen  u.  s.  w.  dargestellt  werden. 

Die  Menuett  wird  vermöge  ihrer  Beweglichkeit  das  Quartett  und 
mit  ihm  die  Rohrinstrumente  vorzugsweise  beschäftigen.  Wie  nun  diese 
Chöre  und  das  Blech  bald  mit  einander,  bald  wechselnd  in  Thätigkeit 
kommen,  das  Trio  auch  hier  sanftere  Weisen  der  Instrumentation  her- 
vorruft, bedarf  nach  allem  Vorhergegangenen  keiner  weitern  Auseinan- 
dersetzung. Das  Lehrbuch  überlässt  von  hier  immer  mehr  der  persön- 
lichen Unterweisung  und  Bcrathung  und  dem  Studium  der  Partituren 
die  weitere  Leitung. 

Und  so  darf  auch  jede  weitere  Uebung  in  den  kleinen  lnstrumen- 
lalformen,  namentlich  in  den  Tanz  formen  und  im  Scherzo,  dem 
individuellen  Ermessen  des  Jüngers  überlassen  bleiben. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Die  eigenthüniliehen  Orchcsterfornien. 

Im  vorigen  Abschnitt  ist  des  Marsches,  des  Scherzo,  der  Menuett 
und  andrer  Tanzforuien  als  Aufgaben  für  das  Orchester  gedacht  wor- 
den. Sie  sind  also  unstreitig  Orcheslerformen  und  können  die  höchste 
künstlerische  Wichtigkeit,  ja  auch  eine  bedeutende  formelle  Ausdeh- 
nung an  sich  haben ;  man  denke  nur  der  Scherzi ,  die  B  e  e  t  h  o  v  e  n  in 
mehrern  seiner  Symphonien,  z.  B.  in  der  heroischen,  in  der  ./dur-,  in 
der  ZJmoll-  (der  neunten)  Symphonie  giebt.  Demungeacbtet  konnten 
wir  diese  Formen  als  vorbereitende  Aufgaben  benutzen.  Nur 
das  Scherzo  erhebt  sich,  formell  betrachtet,  zu  höhern  Kombinationen 
und  dann  zu  grösserer  Ausdehnung,  tritt  aber  in  der  Regel  nur  als 
Theil  eines  grössern  Ganzen  auf,  der  Symphonie. 

Von  diesen  kleinern  Formen  aus  gehen  wir  nun  zu  den  eigentüm- 
lichem über. 

A.  Die  Balletmusik. 

Die  Balletmusik  hat  zum  Theil  feststehende  Formen,  die  meist  von 
Nationaltanzen  entlehnt  sind ,  z.  B.  die  Form  des  Walzers,  der  Me- 
nuett, des  Fandango,  auch  die  des  Marsches.  Andern  Theils  bedient 
sie  sich  ganz  frei  (ohne  besondre  Rücksicht  auf  eine  hergebrachte  oder 
innerlich  notwendige  Form ,  wie  in  den  Nationaltänzen  nnd  dem 
Marsche)  der  Liedformen,  der  kleinen  Rondoformen,  auch  wohlder 
Sonatenform  (dieser  meist  nur  in  das  Enge  gezogen)  im  langsamen  und 
schnellen  Tempo,  je  nach  den  Erfodernissen  der  Scene  oder  der  Tanz- 
formeu,  die  der  Moment  im  Ballet  mit  sich  bringt  und  die  vom  Ballet* 
meister  bestimmt  oder  doch  mit  ihm  verabredet  werdeu  müssen.  Für 
die  rein  dramatischen  Partien  des  Ballels,  für  die  Pantomime,  kann 
ausserdem  eine  ganz  freie  Gestaltung  nöthig  werden,  die  unter  den 
Forrabegriff  der  Fantasie  (Th.  III.  S.  335)  zu  stellen  ist.  Alle  diese 
Formen  können  vereinzelt  oder  an  einander  gereiht  zu  einem  grössern 
Ganzen  angewendet  werden. 

Hierüber  hat  die  Kompositionslehre  wenigstens  nichts  Weiteres 
zu  sagen.  Die  Formen  sind  bekannt;  ihre  Wahl,  Ausdehnung,  Ver- 
knüpfung und  ihr  Inhalt  hangen  in  jedem  einzelnen  Falle  von  der  Auf- 
gabe und  von  den  Frfodernissen  des  Tanzes,  wie  derselbe  seeniseb 
vom  Balletmeisler  geordnet  werden  kann,  ab.  Der  einzige  allgemeinere 
Rath,  der  hier  gegeben  werdeu  kann,  ist  der:  die  für  den  eigentlichen 
Tanz  bestimmten  Ballelsätze  höchst  fasslich  und  ebenmässig  zu  bilden 
und  den  Rhythmus  in  Klarheit  und  Cbenmaass  sehr  bestimmt  hervor- 
treten zu  lassen.  Dass  dabei  von  verwickelter  Stimmführung  nicht 
füglich  die  Rede  sein  kann,  dass,  um  den  höchsten  Grad  von  Klarheit 
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zu  erreichen ,  auch  die  Instrumentation  einfach  und  ebenmässig  ange- 
legt, z.  B.  nicht  zu  häußg  mit  den  Instrumenten  gewechselt  werden 
muss  u.  s.  w.,  errälh  man  von  selbst.  In  dieser  Hinsicht  möchte  wohl 
die  Balletmusik  von  Spontini  als  Muster  dastehn,  während  Gluck 
in  einem  Theil  seiner  Ballete  die  treffendste  Karakteristik  giebt,  in 
mannigfaltigem  und  kühnern  Rhythmen ,  als  man  vor  und  nach  ihm 
gewagt  hat.  Es  liessen  sich  noch  sehr  glückliche  Leistungen  von  K.M. 
v.  Weber  und  andern  Komponisten  älterer*)  und  neuerer  Zeit  anfüh- 
ren, wenn  die  Kompositionslehre  überhaupt  der  Ort  wä'Fe,  auf  diesen 
Gegenstand  näher  einzugehn. 

In  demselben  Verhältnisse  steht  zu  ihr 

B.  die  Musik  der  Zwischenakte. 

Wenn  die  Akte  eines  dramatischen  Werkes  durch  Musik  eingelei- 
tet oder  auch  verbunden  werden  sollen,  so  wird  bekanntlich  dem  ersten 
oder  vielmehr  dem  Ganzen  eine  Ouvertüre  vorausgeschickt;  von 
dieser  ist  im  folgenden  Abschnitte  zu  reden.  Den  andern  Akten  dienen 
kürzere  Tonsälze,  —  die  sogenannten  Entr'aktc,  —  zur  Einleitung. 
Diese  Tonsätze,  die  auf  Stimmung  und  Handlung  des  nächsten  Akts 
vorbereiten  sollen,  haben  meist  Liedform,  die  kleinern  Rondoformcu, 
Sonatinenform  (beschränkt)  in  schneller  oder  langsamer  Bewegung; 
möglicherweise  ist  auch  jede  andre  Form  zulässig;  gelegentlich  werden 
mehrere  Formen  mit  einander  verbunden ,  z.  B.  einem  Marsch  oder 
Tanz  oder  Rondo  eine  Einleitung  vorausgeschickt,  und  was  derglei- 
chen mehr. 

Auch  hier  hat  die  Kompositionslehre  kein  weiteres  Geschäft,  da 
die  Formen  bekannt  sind  und  ihre  Wahl,  ihre  Behandlung,  der  ganze 
Inhalt  von  der  Idee  abhängen,  die  das  Drama  im  Komponisten  erweckt. 
Wer  eine  Anschauung  solcher  Kompositionen  begehrt,  der  sei  auf  die 
berühmteste  und  vollendetste,  die  wir  kennen,  verwiesen,  auf  die  Zwi- 
schenakte, die  B cetho ven  zu  Goethc's  Egmont  geschrieben  hat. 

Ebensowenig  hat  sich  die  Kompositionslehre  auf  die  schon  Th.  III. 
S.  384  zur  Sprache  gebrachte 

C.  melodramatische  Musik 

oäher  einzulassen,  mit  der  in  Opern  und  andern  Dramen0)  das  Orche- 
ster bisweilen  den  Dialog  und  die  Handlung  begleitet  und  zu  tieferm 
oder  beslimmterm  Eindruck  zu  wirken  sucht. 

*)  Gern  nennen  wir  Schall,  den  talentvollen  Komponisten,  der  dem  grossen 
Balletmeiftter  Galeotli  zu  seinen  pantomimischen  Tragödien  (wir  kennen  von 
ihnen  nnr  Romeo  und  Julie  und  Blaubart)  würdige  Musik  schuf.  Leider  sind  die 
Ballete  und  ihre  Musik  nicht  öffentlich  geworden  —  und  kaum  durften  sie  jetzt 
noch  ein  anderes  als  historisches  Interesse  haben.  Die  Musik  war  im  Klavierauszug 
v*  Kopenhagen?)  erschienen. 

**)  Früher,  von  J.  J.  Rousseau  zuerst  in  seinem  Pygmalion  versucht,  wur- 
den ganze  Dramen  für  melodramatische  Behandlung  gedichtet  und  so  komponirt, 
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Die  Musik  neben  dem  Dialog  soll  bisweilen  einen  neben  ihm  vor- 
gehenden ,  aber  auf  ihn  oder  die  allgemeine  Stimmung  einwirkenden 
Vorgang  bezeichnen ,  z.  B.  eine  wirkliche  —  etwa  von  fern  in  den 
Hergang  auf  der  Bühne  hineinklingende  Musik  .  z.  B.  in  Schiller'» 
Wilhelm  Teil  die  Musik  des  gehemmten  Hochzeilzuges,  die  in  Gessler* 
Todeskampf  hineinlönt,  oder  (in  künstlerischer  Andeutung)  eine  über- 
sinnliche Erscheinung,  ein  Schlachtgewühl  u.  s.  w.  Hier  können  be- 
stimmtere Formen  oder  die  Kunstform  der  Fantasie  Anwendung  finden 

Die  eigentlich  mehr  dramatische  Musik  hat  mit  diesen  iiusserlichen 
Anlässen  und  Andeutungen  nichts  zu  thun.  oder  geht  doch  über  diesel- 
ben hinaus  und  will  neben  der  gesprochnen  Rede  die  Stimmung  de> 
Hcdenden  zum  Ausdruck  oder  zu  erhöhtem  Ausdruck  bringen.  Da  aber 
das  Wort  nicht  unterdrückt  und  so  wenig  wie  möglich  gestört  werden 
soll,  so  —  kann  die  Musik  nicht  zu  vollem  ungestörtem  Ausdruck  kom- 
men ,  es  muss  abwechselnd  die  Rede  und  die  Musik  unterbrochen  wer- 
den, damit  wenigstens  Eins  um  das  Andre  sich  äussern  könne.  Die 
Musik  kann  daher  nur  Andeutungen  geben,  nur  anklingen 
und  nach  Ii  allen,  was  in  der  Seele  des  Redenden  erwacht  oder  in 
seinem  Worte  schon  laut  geworden  ist;  sie  kann  auch  erinnern  an 
frühere  musikalische  Momente,  die  zu  bestimmterer  Wirkung  gekom- 
men sind  und  dereu  Stimmung  dadurch  wieder  crweckl,  oder  doch  wie- 
der augeregt  oder  angedeutet  werden  soll  So  deutet  Beethoven  in 
der  melodramatischen  Sccne  im  letzten  Akte  des  Fidelio,  wenn  Rokko 
und  Leonore  sich  fragen,  ob  Floreslan  noch  lebt,  durch  eine  Reminis- 
cenz  auf  den  Moment  in  der  vorigen  Sccne  zurück,  in  dem  FioresUn 
die  Vision  eines  Engels  hat  mit  Leonorens  Zügen,  der  ihn  zur  Freiheit 
führt;  —  vielleicht  umschwebt  ihn  während  ihrer  bangen  Frage  im 
Traum  ihr  Bild. 

Welche  Berechtigung  das  Unternehmen  eiuer  solchen  Komposition 
hat?  —  ob  und  wie  weit  das  Melodrama  dem  Wesen  der  Kunst  gemäss 
sei:  das  hat  nicht  die  Kompositionslehre,  sondern  die  Musikwissen- 
schaft zu  untersuchen;  die  erstere  hat  nur  aufzuweisen,  welche  Form 
jede  Komposition  annehmen  und  wie  diese  Form  gestaltet  werden  kann. 
Allein  dieses  Geschäft  ist  in  Bezug  auf  melodramatische  Musik  bald  ab- 
gethan.  So  weit  die  Musik  des  Melodrams  äusserliche  Vorgänge,  die 
mit  Musik  verbunden  sein  können,  —  z.  ß.  den  Vorübermarsch  kriegeri- 
scherSchaaren,  ländlichen  Tanz,  Gottesdienst,  —  anzudeuten  hat,  bedient 
sie  sich  der  für  solche  Gelegenheiten  üblichen  Formen,  z.  B.  des  Mar- 
sches, des  Tanzes,  auch  des  Gesangs.  Hat  sie  Vorgänge,  z.  B.  ein 
Schlachtgetümmel  hinter  der  Scene,  uur  gleicbuissweis  anzudeuten,  so 

•/..  B.  von  Götter  Medea  und  G  erste  nberg  Ariadne  mit  Musik  von  G.  Ben  da 
Mozart  lies*  sich  von  ßenda's  Leistung  so  einnehmen,  dass  er  grosse  Lust  be- 
zeigte, «in  gleiches  Werk  zu  schaffen. 
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kann  sie  sich  dabei  festerer  Formen  bedienen ,  wird  aber  meistens  nur 
die  der  Fantasie  wählen ,  da  jene  Vorgänge  doch  nur  als  Hintergrund 
oder  Episode  für  die  eigentliche  Handlung  geltend  werden  sollen,  mit- 
hin auch  von  Seiten  der  Musik  nur  in  unbestimmten  Zügen  angedeutet, 
nicht  in  plastisch  vordringender  fester  Form  in  den  Vordergrund  geho- 
ben werden  sollen.  Mischt  sich  aber  die  Musik  in  den  Dialog,  so  ist 
eine  feste  Form  nun  gar  nicht  mehr  denkbar;  sie  kann  einzelne  Sätze 
bilden,  —  diese  oder  einen  Gang,  ein  Motiv  später,  wenn  der  Dialog 
es  mit  sich  bringt,  —  wiederholen ,  —  wird  sich  aber  meist  nur  in 
jener  lockern  Weise  fortspinnen,  in  der  Zwischensätze  und  Begleitung 
eines  Rezitativs  neben  dem  Gesänge  fortgehn.  Beethoven  z.B.  leitet 
den  Monolog  Egmont's  mit  diesem  — 


•Poco  lottcnuto. 

4*0 


sottoi  voce 

einfach  vom  Quartelt  vorgclragncn  Satz  ein.  Nach  den  Worten : 

Süsser  Schlaf!  du  kommst  wie  eio  reines  Glück, 
knüpft  nun  das  Orchester  wieder  rczilativmässig  an,  — 


Itl    uneebclen     Jtz  unerfleht  am  willigsten  I     ~f"W  f.T.  du 


ungebclen    3fc  unerfleht  am  -»rilligalen  |  'i- 

hält  zu  den  Worten 

ungehindert  fliesst  der  Kreis  innrer  Harmonie.... 

Akkorde  aus  und  begleitet  erst  nach  Egmonfs  Entschlummern  die  Er- 
scheinung in  Tester,  zusammenhängender  Weise,  aber  auch  hier  nur 
fantasiemässig.  Ein  bestimmt  gebildeter  Satz  wird  erst  bei  Egmout's 
Abgang  möglich ;  hier  wiederholt  der  Komponist  den  Schlusssatz  seiner 
Ouvertüre  als  ,, Siegessymphonie",  über  den  Tod  des  Helden  hinaus- 
weisend auf  deu  Sieg  der  Freiheit,  der  jetzt  durch  Blut  crkaufl  wird. 

Wie  in  solchen  Tongebildcn  die  Form  nicht  vorher  bestimmbar, 
sondern  durchaus  und  in  jedem  Zuge  vom  Moment  abhangig  ist,  so 
auch  die  Instrumentation.  Es  kann  hier  von  einer  weitern  Lehre  oder 
Vorübung  nicht  die  Rede  sein.  Jeder  giebt,  was  ihm  gegeben  wird. 
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Dritter  Abschnitt. 

Die  grftssern  Orchesterformeii. 

Der  vorige  Abschnitt  hat  uns  schon  auf  die  nächste  der  grossem 
Formen  hingewiesen,  die  hier  zur  Betrachtung  kommen.  Es  ist 

D.  die  Onvertftre. 

Die  Ouvertüre  ist  bekanntlich  bestimmt,  eine  grössere  künstleri- 
sche Darstellung,  —  Oper,  Oratorium,  Kantate,  Schauspiel,  Konzert- 
aufführung,  —  zu  eröffnen  und  in  den  Ideenkreis  oder  die  Stimmung 
des  Hauptgegenstandes  einzuführen.  Wir  besitzen  zahlreiche  Ouver- 
türen zu  Oratorien  von  Händel  bis  auf  die  neueste  Zeit,  —  zu  Opern 
von  Gluck,  Mozart  und  vielen  Andern,  —  zu  festlichen  Anlässen, 
z.B.  dieJubelouverlürc  von  CM.  v.  Weber, —  zu  Schauspielen,  z.B. 
von  Beethoven  zu  Egmont,  Koriolan  u.  s.  w.;  Mendelssohn  und 
Andere  haben  sich  derselben  Form  für  selbständige  Tongemälde  be- 
dient. Schon  der  flüchtigste  lieberblick  über  die  Verwendungen  der 
Kunstform  lässt  vorausschu ,  dass  dieselbe  nach  Inhalt  uud  Gestallung 
auf  das  Mannigfaltigste  verwendet  worden  sein  muss. 

Zweierlei  formelle  Rücksichten  treten  bei  der  Ouvertüre,  wenn 
sie  nicht  als  selbständiges  Kunstwerk,  sondern  zur  Einleitung  eines 
grossem  Werkes  bestimmt  ist,  ein.  Sie  muss  nämlich  zu  diesem  ihrem 
ursprünglichen  Zweck  ein  dem  Werk  angemessenes  Gewicht  und  schon 
räumlich  die  Kraft,  —  also  eine  gewisse  Ausdehnung  haben,  um  auf  das 
Hauptwerk  vorzubereiten. 

Hierzu  aber  bedarf  es  in  den  meisten  Fällen  mannigfacher  An- 
regungen, mehr  als  eines  Satzes  oder  Gedankens,  um  den  in  der  Regel 
weit  reichern  Inhalt  des  Hauptwerks  in  Stimmung  und  Vorstellung  des 
Zuhörers  anzuregen.  Und  zu  gleicher  Zeit  hat  sie  sich  räumlich  zu 
beschränken ,  um  nicht  Zeit  und  Kraft  dem  Hauptwerke  zu  eutziehn. 
Beide  Absichten  stehn  gegen  einander  mehr  oder  weniger  in  Wider- 
spruch; in  der  Ausübung  wird  bald  grössere  Ausdehnung,  bald  en- 
gere Begränzung  rathsam  erscheinen.  Es  bedarf  also  für  die  Ouver- 
türe einer  Form,  die  zu  dem  Einen  wie  dem  Andern  wohlgeeignel  er- 
scheint, die  also  dem  Komponisten  im  Schaffen  selber  gestattet  wei- 
ter zu  gehn  oder  sich  einzuschränken. 

Daher  ist  die  regelmässige  Form  für  die  Ouvertüre 

die  Souatenform. 

Von  ihr  wissen  wir  (Th.  III.  S.  265),  dass  sie  mehrere  Gedanken 
vereinigen ,  sieh  aber  auch  auf  zwei  oder  drei  beschränken  ,  —  dass 
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sie  mit  zwei  Theileti  (Sonatine)  auskommen,  aber  auch  auf  drei  Theilc 
sich  ausdehnen  und  ihren  Raum  durch  Einleitung,  Zwischensätze,  An- 
hang u.  s.  w.  erweitern,  —  dass  sie  für  Haupt-  uud  Seitensalz  (auch  den 
Schlusssatz)  ein  oder  mehr  Themate  verwenden,  ihre  Thcile  (und  na- 
mentlich den  zweiten)  kürzer  fassen  oder  reicher  ausgestalten,  —  end- 
lich dass  sie  ihre  Sätze  auf  das  Mannigfachste  bilden  kann,  homophon 
als  Satz  oder  Periode ,  figural-  und  fugenmässig.  Diese  Vielgewandt- 
heit, die  vom  Leichtfertigsten  bis  zum  Ernstesten  reicht,  die  die  andre 
Hauptform,  die  Fuge  (Th.  II.  S.  348),  im  Hauptsatz  oder  im  zweiten 
Theile  (Th.  III.  S.  246)  oder  in  allen  drei  Tbeilen  aufzunehmen  ver- 
mag, ist  es,  die  der  Sonatenform  für  die  mannigfaltigen  und  doch  in  der 
Hauptsache  übereinkommenden  Tendenzen  der  Ouvertüre  vor  allen  an- 
dern Formen  in  der  Regel  den  Vorzug  giebt. 

Ob  nun  demungeachtel  in  einzelnen  Fälleu  davon  abgegangen 
werdeu  uud  in  welcher  Weise  die  Sonatenform  angewandt  werden  soll, 
entscheidet  sich  durchaus  nach  Stimmung  und  Inhalt  des  Hauptwerkes 
oder  der  Gelegenheit,  für  die  die  Ouvertüre  bestimmt  ist.  Dies  versteht 
sieh  nach  unscru  Grundsätzen  ohnehin  von  selbst.  Da  aber  die  Ouver- 
türe (abgesehn  von  ihrer  ausnahmsweisen  selbständigen  Stellung)  über- 
haupt nur  um  des  Hauptwerks  willen  da  ist,  so  kann  dieses  auf  die 
Ausführung  derselben  ungewöhnlichen  Einüuss  äussern,  z.  B.  den 
selbständigen  Abschluss  der  Ouvertüre  hindern.  So  schliesst  bekannt- 
lieh Mozart  seine Dou  Juan-Ouvertüre  gar  nicht,  sondern  wendet  sich 
vom  Schlussakkord  in  die  Unterdominaule  ßdur,  von  da  nach  i^dur, 
und  eudet  nun  mit  einem  Orgelpuukt  auf  der  Domiuante  dieses  Tones, 
um  sogleich  in  die  Introduktion  der  Oper  (FAur)  überzugehn.  Gluck's 
Ouvertüre  zu  Iphigenie  in  Tauris  besieht  aus  einem  Einleitungssalz, 
Andante  */8  /Jdur,  und  —  dem  Anfang  eines  Alle^rosatzes,  />moll. 
Denn  der  letztere  Satz  gehl  sogleich  in  die  Introduktion  der  Oper  über; 
er  malt  den  Meeresslurm,  in  den  hineiu  die  Klagegesänge  der  Prieste- 
riunen  und  Iphigenicus  erschallen. 

Abgesehen  von  diesen  Aenderungen  und  Abkürzungen  der  Form 
durch  Rücksichten  auf  das  Hauptwerk  linden  wir  die  Sonatenform 
so  ziemlich  in  allen  ihren  besondern  Gestalten  und  Wendungen  in  deu 
Ouvertüren  angewendet.  Es  kamt,  da  wir  die  Form  aus  Th.  Hl  ken- 
nen, nicht  mehr  auf  ausführliche  Nachweise,  sondern  nur  noch  auf 
eiuige  Andeutungen  ankommen. 

Die  So ii uti neu for m  linden  wir  in  Mozarl's  Ouvertüre  zu 
Figaro.  Die  Hauptpartie  bildet  sich  aus  zwei  Sätzeu ,  die  wiederholt 
werden,  und  einem  locker  angeknüpften  Gang,  der  zu  einem  Halb- 
schlusse  führt.  Nun  tritt  die  Seitenpartie  in  der  Tonarl  der  Dominante 
ein,  ebcufalls  aus  zwei  sich  wiederholenden  Sätzen  bestehend  $  dann 
folgt  ein  dritter  breiter  und  wiederholter  Satz,  der  als  Schlusssatz 
dient.   Ein  leicht  ligurirter  Orgelpuukt  führt  zum  zweiten  Theil,  der 
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sich  normal  nach  dem  ersten  gestaltet.  Alles  ist  leicht,  flüchtig  hinge- 
worfen und  aneinandergereiht,  wie  es  sich  für  die  Champagner- Oper 
passt.  —  Fast  in  gleicher  Weise  gestaltet  sich  Beethove n's  Ouver- 
türe zu  König  Stephau ;  allein  vor  allem  geht  dem  Hauptsatz  eine  viel- 
leicht durch  den  Inhalt  des  J)rama's  veranlasste  Einleitung  voraus ,  die 
nach  dem  ersten  Theil  wieder  in  Erinnerung  kommt.  Der  eine  Haupt- 
satz wird  wiederholt  und  erweitert,  auf  die  Dominante  /um  Halbscbluss 
geführt;  Seitensatz,  Gang,  Schlusssatz,  zweiter  Theil,  Alles  folgt  nor- 
mal. —  MozarL's  Ouvertüre  zu  Belmonte  endlich  bildet  ihren  ersten 
Theil  zwar  in  voller  Sonatenform  (mit  dem  formlichen  Uebergang  von 
C  über  D  nach  G),  stellt  aber  statt  des  zweiten  Sonatentheils  einen 
vollkommen  neuen  und  fremden  Satz  auf  (Andante  %  6'moll ,  nach 
Presto  V»  Cdur)  und  wiederholt,  auf  desseu  Schlusston  einsetzend,  den 
ersten  Satz.  Dieser  wird  aber  nicht  zu  Ende  gebracht;  sondern  an  der 

Stelle,  wo  im  ersten  Theile  (durch  vis)  nach  D  und  von  da  zum  Seiten- 

salz  in  G gegangen  wurde,  führt  jetzt  Moz  art  (durch nachFraoll, 
geht  auf  die  Dominante  des  Haupttons,  den  er  aber  hier  in  Moll  nimmt, 
und  endet  dann  auf  der  Dominante  mit  einem  Halbschlusse.  Nun  fliegt 
der  Vorhang  auf  und  jenes  Andante  kehrt  als  Belmonte's  zärtliche 
Arie  — 

Wo  werd'  ich  sie  our  finden  ! 

• 

im  süssen  tröstlich  hellen  Dur  wieder.  —  Man  müsste  die  Form  als 
Sonatinenform  bezeichuen  (ungeachtet  des  sonalenarligcn  Uebergaogs), 
von  der  der  Seitensatz  und  Schluss  weggelassen  worden;  der  —  frei- 
lich ziemlich  vollständig  ausgeführte  Mittelsalz  müsste  als  ein  fremder 
Zwischen-  oder  Verbindungssatz  (Th.  III.  S.  217)  gelten.  Alle  Abwei- 
chungen von  der  Form  sind  von  der  Rücksicht  auf  die  Oper,  in  die  ein- 
geführt werden  sollte  ,  geboten.  Ueberhaupt  ist  kein  Komponist,  selbst 
Beethoven  nicht,  —  wie  weit  dieser  auch  an  Tiefe  des  Inhalts  und 
Grossheit  der  Gestaltung  allen  übrigen  vorangeht,  —  in  der  Gestaltung 
der  Ouvertüre  so  mannigfaltig,  so  frei  und  geistreich  und  so  rücksichts- 
voll auf  die  jedesmaligen  Verhältnisse  gewesen,  als  Mozart. 

Sonatenform,  und  zwar  vollständig  ausgeführte,  finden  wir  in 
der  Mehrzahl  von  Beethoven's  Ouvertüren,  z.  B.  in  der  aus  Cdur 
Op.  115,  in  welcher  zwar  der  Hauptsalz  uur  halbschlussartig  endet, 
das  übergangne  Dduv  aber  am  Schlüsse  des  Theils  mit  Nachdruck  den 
Modulationssitz  befestigt;  dann  der  zweite  Theil  durch  den  ersten  Satz 
der  Hauplparlie  eröffnet,  weiter  aber  zur  dreimaligen  Aufstellung  des 
Seitensatzes  in  Adur,  AmoW,  Fdur  benutzt  und  der  dritte  Theil  ganz 
normalmässig  und  vollbefriedigend  gebildet  wird.  Zum  Theil  noch  weit 
ausführlicher  zeigt  sich  die  Sonatenform  in  der  Egmont-Ouvertüre,  in 
der  Fidelio-Ouvertüre,  in  der  grossen  Leonoren-Ouvertüre  und  andern. 
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Es  ist,  wie  gesagt,  unnöthig,  auf  die  einzelnen  Wendungen  der  schon 
bekannten  Form  einzugehn. 

Wohl  aber  kommen  wir  noch  einmal  auf  Mozart  und  seine  Ti- 
tus-Ouvertürezurück. Sie  hat  Sonatenform,  weicht  aber  wieder  in  geist- 
reich tretender  Weise  ab.  Nach  einer  Inirade  in  demselben  Tempo 
setzt  (Takt  8)  der  erste  Theil  ein.  Die  Modulatiou  wendet  sich  vom 
Hauptsatze  leicht  —  wie  der  Inhalt  der  Sätze  —  ohne  zweite  Tonart 
nach  der  Dominante  (Gdur),  wo  der  £eitensatz  aufgestellt  und  mit  dem 
Gedanken  des  Hauptsatzes  (statt  Schlusssatz)  geschlossen  wird .  Mit  einem 
leichten  und  freieu  Uebergang  wendet  sich  nun  Mozart  nach  £*dur 
und  gestaltet  mit  dem  Hauptgedanken  und  einem  ihm  opponirenden 
Kontrapunkt  einen  zweiten  Sonatentheil  von  reicher,  gegen  den  ersten 
Theil  überlegner  Ausführung;  orgelpunktartig  wird  mit  demselben  ge- 
schlossen. Allein  nun  darf  Mozart  nicht  wagen,  denselben  sofort 
wiederzubringen.  Folglich  beginnt  er  seinen  dritten  Theil  —  mit  dem 
Scitensalz;  erst  nach  diesem,  der  zu  unkräftig  ist,  einen  Schluss  her- 
beizuführen, kehrt  er  auf  den  ersten  Anfang  zurück,  wiederholt  die 
lntrade,  den  Hauptsatz,  knüpft  auch  den  Gang  an,  führt  ihn  aber  nun 
zum  breiten  glänzenden  Schlüsse. 

Nicht  weiter  dürfen  wir  die  Form  und  ihre  Abweichungen  ver- 
folgen, deren  sich  noch  manche  interessante  nachweisen  Hessen.  Auch 
die  als  seltene  Ausnahmen  erscheinenden  Formen  des  Rondo  (Beetho- 
ven hat  der  Ouvertüre  zu  den  Ruinen  von  Athen  eine  Art  von  Rondo- 
form gegeben,  Rossini  hat  irgend  eine  Ouvertüre  —  vielleicht  die 
zurSemiramis  —  in  Rondoform  geschrieben)  und  der  wirklichen  Fuge, 
die  B  a  c  h  ,  Händel,  Beethoven  u.  A.  gebraucht  haben  ,  überseht» 
wir  als  bekannt  und  zum  Theil  genugsam  vorgeübt.  Leber  den  Inhalt 
selbst  aber,  den  die  Ouvertüre  haben  kann,  möge  hier  noch  eine  letzte 
allgemeine  Bemerkung  stehn,  mehr  um  einer  von  bedeutenden  Namen 
iu  Schutz  genommenen  Richtung  gegenüber  zum  Nachdenken  aufzulo- 
dern, als  um  der  höhern  Lehre,  die  von  hier  ab  der  Musikwissenschaft 
gehört,  vorzugreifen. 

Wenn  nämlich  ein  Komponist  bei  der  Verfassung  eiuer  Ouvertüre 
sich  unbefangen  seiner  Stimmung  überlässt:  so  wird  er  schreiben,  was 
diese  Stimmung,  seine  Idee,  die  Richtung  des  Werks  oder  Vorgangs, 
für  deu  die  Ouvertüre  gehört,  endlich  die  anregende  Vorstellung  des 
Orchesters  mit  der  Schaar  seiner  beseelten  und  beseelenden  Organe  ihm 
cingiebt.  Wie  weit  dann  hierin  das  Rechte  geschehe,  ist  theils  in  den 
vorhergehenden  Lehrabschnitten  abgehandelt,  theils  kommt  es  in  der 
höhern  Lehre  zur  Erwägung. 

Nun  aber  hat  der  Gedanke,  dass  die  Ouvertüre  auf  das  Werk,  dem 
sie  zur  Einführung  bestimmt  ist,  auch  ausdrücklichen  Bezug  nehmen  — 
müsse  oder  doch  könne,  die  Komponisten  häutig  dahin  geführt,  Sätze 
aus  dem  Werke  selber  der  Ouvertüre  einzuverleiben.  Wir  haben  es 
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oben  von  Mozart's  Belmonlc-Ouvertüre  zu  bemerken  gehabt ;  auch  die 
Einleitung  seiner  Don  Juan-  und  seiuer  Cosi  Jan  tefte-öuverlüre ,  so- 
wie Beetboven's  Leonoren-Ouvertüre  und  viele  andre  Werke  enthal- 
ten deren  mehrere  oder  weniger,  wichtigere  und  ausgedehntere,  oder 
nicht.  K.  M.  v.  Weber  ist  hierin  vielleicht  mit  seiner  Eurvantbe-Oo- 
vertiire  am  weitesten  gegangen ,  die  unter  dem  Einfluss  des  Strebens, 
möglichst  viel  Momente  aus  der  Oper  zum  Anklang  zu  bringen ,  wohl 
unstreitig  an  jener  Einheit  des  Gusses  und  der  Wirkung  verloren  hat, 
die  jedem  Kunstwerke  so  wichtig  ist.  —  In  gleicher  Linie  stehen  die 
freien  Ouvertüren ,  die  auf  ein  Volkslied  oder  ähnliche  populäre  Melo- 
dien gebaut  werden,  z.  B.  die  von  Fr.  Schneider  über  den  Dessauer 
Marsch. 

Dass  man  nun  die  Stimmung  und  Idee  eines  Werkes  anbahnen 
könne,  ohne  Melodien  aus  demselben  zu  entlehnen,  steht  wohl  fest; 
die  Kunst  hat  schon  Tieferes  vermocht.  Dass  auf  der  andern  Seite  Mo- 
tive aus  dem  Werk,  in  der  Ouvertüre  aufgenommen,  zu  dem  Zweck 
der  Ouvertüre  beitragen  und ,  wenn  sie  dann  im  Werke  wiederkehren, 
ein  helleres  Licht  auf  die  Situation  werfen  können,  der  sie  angehören, 
ist  ebenso  gewiss.  Aber  —  dies  ist  unsre  Bemerkung  —  Beides  ist 
nur  zu  erwarten,  wenn  die  fremd  aufgenommene  oder  aus  dem  Werke 
vorausgenommene  Melodie  an  sich  selber  die  Kraft  hat,  künstlerisch  — 
und  zwar  im  Orchester  die  von  ihr  begehrte  Wirkung  auszuüben. 
Denn  die  Bedeutung,  welche  ihr  vielleicht  durch  äusserliche  Verhält- 
nisse oder  durch  Situationen  in  der  Oper  oder  durch  den  Text  verliehen 
wird,  ist  ja  entweder  eine  dem  Kunstwerk  ganz  fremde  und  fremdblei- 
bendc,  oder  tritt  erst  später  hervor,  wenn  die  Situation  oder  der  Text 
sie  giebt  oder  verdeutlicht  und  verstärkt;  folglich  ist  diese  Bedeutung 
in  der  Ouvertüre  noch  nicht  vorhanden  und  kann  das  Motiv  nicht  oder 
nicht  in  der  rechten  Weise  wirksam  machen.  Es  scheint  uns  daher  ein 
nachtheiliger  Irrthum ,  in  der  Ouvertüre  Sätze  aufzunehmen,  die  nicht 
an  sich  selber  ein  hinlänglich  starkes  Interesse  haben ,  ihre  Stelle  zu 
verdienen,  —  ganz  abgesehn  von  dem  ihnen  äusserlich  anhängeuden 
oder  später  zuwachsenden. 

Ein  treffenderes  Beispiel  wüssten  wir  nicht  zu  geben,  als  K.  M. 
v.  We ber's  Oberon-Ouvertüre.  Nach  der  Einleitung,  die  uns  zuerst 
den  ,, leisen  Elfentritt'*  auf  Oberon's  Ruf  so  zauberisch -neckisch  ver- 
nehmen lässt,  rauscht  der  Hauptsatz  so  jugendfriscb  und  romantisch 
auf,  wie  nur  immer  die  Zeit  der  Avanture  mit  ihrem  Schwerterklang 
und  Ii«  sseschnauben  zu  uns  herüberklingen  kann.  Noch  einmal  ertönt 
dasOberonshorn  und  raschelt  klingender  Elfenlritt  vorüber,  —  und  nun 
hält  es  Weber  nach  seiner  Weise,  die  Ouvertüre  recht  reich  mit  An- 
klängen aus  der  Oper  auszustatten,  für  nöibig,  diesen  Liedsatz  aus  der- 
selben — 
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Allegro  cou  fuoco. 


als  Seilensalz  zu  nehmen.  Hiermit  ist  der  edle  Schwung  der  Ouver- 
türe gebrochen.  Denn  dieser  Satz  mag  —  wir  lassen  es  dahingestellt  — 
in  der  Oper  gesungen,  mit  dem  Texlc,  zu  dem  er  entstand ,  seine  volle 
Geltung  haben:  an  sich  ist  er  nicht  bedeutend  und  belebt  genug,  um  in 
dieser  Ouvertüre  und  neben  diesem  Hauptsatze  zu  stehen.  Er  ist  viel- 
mehr dem  ganzen  Gang  der  Komposition  und  namentlich  dem  Hauptge- 
danken — 


I 


73r 


soiVetnd,  dass  er  gar  nicht  in  stetiger  Entwickeluug  hervorgeföhrt  wer- 
den konnte,  sondern  äusserlich  augehäugt  werden  mussle,  —  nach  jenem 
Elfensatze,  — 


484.  ii  Horn  u.  Violine  I. 
Bf 


Kl.i  rinettc. 


und  schon  hier  tritt  die  Erlahmung  ein.  Und  weil  der  Satz  nicht  orche- 
stral erfunden  war,  so  wird  er  es  auch  nicht.  Erst  giebt  ihn  die  Kla- 
rinette über  den  ruhenden  Unterstimmen  des  Quartetts,  dann  wieder- 
holt ihn  die  erste  Violine  unter  gleicher  Begleitung,  später  (im  zweiten 
1  heile)*)  wird  er  mit  mancher  anziehenden  Wendung  benutzt  —  und 
überall  bleibt  er  der  Fremde  und  schwache  Punkt,  wenigstens  im  Ver- 
gleich zu  dem  Aufschwung,  den  Weber  in  dieser  Ouvertüre  vielleicht 
vor  allen  seinen  frühern  gewonnen  hat. 

Die  letzte  hierzu  erwähnende  Kunstform  ist 

E.  die  Symphonie. 

Obgleich  sie  die  grösste  und  wichtigste  Aufgabe  der  reinen  Instru- 
mentalmusik genannt  werden  muss,  hat  doch  die  Kompositionslehre, 
die  nur  auf  das  Gestalten  sich  einzulassen  berufen  ist ,  bei  ihr  nur 
wenig  zu  lnun>  sie  tritt  hier,  —  unter  der  Voraussetzung,  dass  zuvor 


*)  S.  |9,  37  bis  41  der  Schlesinger  seb  tu  Partitur. 
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Uebuug  und  Partiturstudium  das  Ihrige  gewirkt  habeo  werden,  —  zu- 
rück und  lässt  einer  höbern  Lehre  das  Wort. 

Was  nun  also  die  Form  der  Symphonie  —  das  einzig  hier  zu 
Besprechende  —  betrifft,  so  ist  sie  in  der  Regel,  fast  ohne  Ausnahme, 
die  der  grossen  Sonate.  Die  Symphonie  bestellt,  gleich  dieser,  aus  vier 
Sätzen :  einem  Allegrosatz  (mit  oder  ohne  Einleitung) ,  einem  langsa- 
men Satz,  einer  Menuett  oder  Scherzo  (bisweilen  wird  auch  der  lang- 
same Satz  erst  nach  dem  Scherzo  gebracht)  und  dem  Finale.  Der  erste 
Satz  hat  gewöhnlich  Sonalenform ;  der  langsame  eine  der  ersten  Roo- 
doformeu,  abgekürzte  Sonalenform,  Liedform  mit  Variationen;  das 
Scherzo  hat  bisweilen  erste  oder  zweite  Rondoform,  oder  blos  ausge- 
dehnte Liedform,  oder  ist  fugirt;  das  Finale  hat  Sonatenform,  eine  der 
grossen  Rondoformen,  oder  ist  Fuge.  Alles  dies  bedarf  nach  dem 
im  Th.  III  Vorgetragenen  keiner  weitern  Erörterung. 

In  diesen  vier  Sätzen  wird  ein  zusammenhängendes  Ganzes  aus 
dem  Seelenleben  oder  Ideenkreise  des  Künstlers  musikalisch,  und  zwar 
mittels  des  Orchesters  offenbart.  Was  der  Inhalt  eines  solchen  künst- 
lerischen Ganzen  sein  könne ,  aus  welchen  Gründen  dieser  sich  in  die 
genannten  vier  Theile  auseinandersetze  und  wie  er  geisti  g  sich  als 
ein  zusammenhängender  und  einiger  beweise,  —  das  hat  die  höhere 
Lehre  zu  ergründen.  WTie  aber  formell  diese  Einheit  sich  bewährt, 
ist  schon  Th.  111  bei  der  Sonate  zur  Sprache  gekommen. 

Dass  übrigens  die  V  i  e  r  t h  e  i  1  i  g  k  e  i  t  nicht  absolute  Notwendig- 
keit für  die  Symphonie  ist,  leuchtet  ein.  Beethoven  hat  seine  Paslo- 
ralsymphonic  aus  fünf  Sätzen  gebildet;  es  ist  nicht  einzusehn  (wenn 
auch  unsers  Wissens  kein  Beispiel  vorliegt),  warum  nicht  auch  eine 
Symphonie  in  drei  Theilen  möglich  sein  sollte,  so  gut  wir  Sonaten  — 
und  zwar  vom  grossartigsten  Wurf  und  Inhalt  —  von  drei  Theilen 
haben.  Ja,  jene  selbständigen  Ouvertüren,  deren  wir  S.402  gedachten, 
gehören  im  Grund  eher  der  Gattung  der  Symphonie  an  (eine  Ouver- 
türe, die  etwas  Anderes  als  Eröffnungsmusik  oder  Ouvertüre  sein  soll, 
scheint  ein  Widerspruch)  und  würden  mithin  als  Symphonien  aus 
einem  Satze  (mit  oder  ohne  Einleitung)  zu  achten  sein.  Mendels- 
sohn^ Ouvertüre  Meeresstille  und  glückliche  Fahrt"  würde  sich  als 
eine  Symphonie  von  zwei  Sätzen  darstellen;  denn  wenngleich  der 
erste  Satz  nur  kurz  gehalten  und  nicht  selbständig  geschlossen  ist,  so 
hat  er  doch  einen  ganz  selbständigen  Inhalt  und  würde  desshalb  nicht 
füglich  als  blosse  Einleitung  anzusehen  sein. 

Dürren  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Anlage  der  Partien  einer 
Symphonie  grössere  Freiheit  statthaft  Gnden,  als  sich  bis  jetzt  die 
Komponisten  genommen  haben:  so  müssen  wir  für  den  Inhalt  und  die 
Ausführung  der  Sätze  einen  Grundsatz  wiederholen,  deu  wir  durch  die 
ganze  Orchcsterlehre  festgehalten,  der  aber  bei  den  höchsten  Aufgaben 
der  Instrumentalmusik  —  bei  der  Symphonie  und  Ouvertüre  —  mit 
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erhöhter  Wichtigkeit  geltend  wird.  Es  ist  der:  dass  das  Orchesterwerk 
auch  orchesteruiässig  erfunden  werde,  dass  man  nicht  Gedanken,  die 
für  ein  andres  Orgau  oder  gar  nur  abstrakt  sich  gebildet  haben,  auf  das 
Orchester  übertrage.  Das  wahre  Kunstwerk  entsteht  in 'untrennbarer 
Eiuheil  des  Inhalts  und  der  Versinnlichung ;  dem  Künstler  tritt  in  der 
rechten  Stunde  nicht  eine  Tongeslalt,  z.  B.  eine  Melodie  vor  die  Seele, 
zu  der  er  nun  ein  Organ  suchen  müsste,  sondern  diese  Melodie  oder 
dieser  Satz  stellt  sich  ihm  gleich  als  die  Aeusserung  dieses  oder  jenes 
bestimmten  Musikorgans  oder  Verbands  von  Instrumenten  vor.  Unser 
ganzer  Lehrgang  hat  es  als  Hauptaufgabe  anerkanut,  dahin  zu  leiten, 
dass  nicht  abstrakt,  sondern  aus  dem  Wesen,  aus  der  Seele  des  jedes- 
maligen Organs  oder  Chors  heraus  erfunden  und  gebildet  werde. 

So  fodern  wir  jetzt,  im  Besitz  des  vollen  Orchesters,  nochmals 
dasselbe  : 

das  Orchesterwerk  muss  im  Sinn,  aus  der 
Seele  des  Orchester^  heraus  erfunden  und 
gestaltet  werden; 

und  zwar  im  Ganzen,  bis  in  die  Einzelheilen  jedes  Moments  und  jeder 

Stimme  hinein. 

Wir  haben  getrachtfit,  dahin  vorzubilden.  Allein  die  Vorbildung 
genügt  nicht ,  wenn  nicht  der  Komponist  —  von  dem  Augenblick  an, 
wo  eine  Idee  ihn  ergreift,  die  zu  ihrer  Darstellung  das  Orchester  fodert, 
—  sich  mit  der  lebendigsten  Vorstellung  des  Orchesters  erfüllt ,  sich 
in  dasselbe  hineinbegiebt  und  in  ihm  lebt,  in  seiner  grossen  vielstim- 
migen und  vielfach  beseelten  Macht,  in  seinen  Choren  und  Massen,  in 
der  Eigentümlichkeit  seiner  für  den  Künstler  lebendigen  und  persön- 
lichen Organe  mit  ihren  Beziehungen  und  Verschmelzungen,  Abneigun- 
gen und  Widersprüchen.  Ist  der  Komponist  mit  dieser  Vorstellung  er- 
füllt, dann  wird  ihm  nicht  nur  nichts  Orchesterwidriges  oder  Orchester- 
fremdes nahen,  sondern  es  wird  die  Grösse  und  Macht  des  Organs,  — 
des  Körpers,  in  dem  sein  Geist  Wohnung  nimmt,  —  auf  diesen  zurück- 
wirken und  jedem  Gedanken,  jeder  Ausführung,  dem  gauzen  Tonge- 
bilde den  orchestralen  Sinn  einflössen  und  damit  auch  die  Gestaltung  be- 
dingen. 

Bis  auf  einen  gewissen  Punkt  lassen  sich  die  formalen  Folgen  die- 
ses Sinnes,  des  orchestralen  Standpunkts  des  Komponisten,  nachweisen ; 
am  anschaulichsten  im  Vergleich  einer  Komposition  für  Orchester  mit 
der  für  ein  einzelnes  Instrument,  z.  B.  das  Klavier. 

Das  Klavier  giebt  sich  jeder  Stimmung  und  Laune  des  Komponi- 
sten am  gefälligsten  und  schmiegsamsten  hin ;  es  ist  gross  und  klein 
mit  ihm,  fein  und  stark, -kurz  angebunden  und  für  weile  Güsse  eben- 
falls geeignet;  was  es  nicht  wirklich  ausdrücken  kann ,  das  spiegelt  es 
(Th.  III.  S.  25)  unsrer  nachhelfenden  Einbildungskraft  vor.  Endlich 
in  der  Ausführung  wird  es  von  einem  einzigen  Spieler  (das  vierhändige 
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Spiel  bildet  ja  nur  die  Ausnahme)  beherrscht  und  ist  auch  in  dieser 
Hinsicht  den  feinsten,  freiesten,  gar  nicht  vorher  zu  berechnenden 
Regungen  augenblicklicher  Stimmung  in  einem  einzigen  Wesen  zu- 
gänglich. 

Diese  Feinheit,  diese  Freiheit  bis  zur  Eigenwilligkeit  und  Laune 
des  Augenblicks  ist  im  Orchester  selbst  unter  den  günstigsten  Umstän- 
den unmöglich;  ja  sie  würde  der  Idee  desselben  als  eines  Vereins  vieler 
Organe  —  das  heisst  idealer  Personen  —  widersprechen ,  wenn  mau 
ihren  Schein  durch  unerschöpfliche  Uebungen  und  Verabredungen  er- 
zwingen wollte.  Das  Orchester  hat  ein  Anderes  und  Höheres  oder  Rei- 
cheres auszusprechen,  als  das  rein  Subjektive,  es  steht  dem  Einzelin- 
slrument  als  Chor  (Tb.  III.  S.  442),  und  zwar  als  Verein  Vieler  gegen- 
über, deren  Gemeinsames  es  auszuklagen ,  deren  Gegensätze  und 
Widersprüche  es  gegen  einander  zu  führen  und  mit  einander  zu  ver- 
söhnen hat;  und  dieses  Gemeinsame  ist  gewichtvoller  als  ein  Einzelnes, 
diese  Gegensätze  sind  zahlrekher  und  karakteristiseber,  und  ihre  Ver- 
söhnung muss  mit  überlegncralacht  und  Tiefe  erfolgen. 

Tritt  also  ein  Gedanke  —  Satz  oder  Gang  —  in  das  Tutti  des  Or- 
chesters, so  wird  er  nicht  blos  geistig  an  der  Macht  des  Organs  sich 
steigern ,  sondern  er  wird  sich  gern  breiter  auslegen,  um  dem  Schall 
des  gewaltigen  Tonkörpers  Zeit  zu  lassen  zom  Ausschwingen.  Tritt 
ein  Gedanke  nicht  im  Tutti,  sondern  nur  in  einem  Thcil  des  Orchesters 
auf,  so  fodern  die  andern  Stimmen  ihr  gleiches  Recht;  entweder  wollen 
sie  denselben  Gedanken  wiederholen,  oder  sich  ihm  allmählich  anschlies- 
sen,  oder  einen  andern  ihm  entgegensetzen.  In  allen  diesen  Fällen 
wird  man  ebenfalls  Raum  geben  müssen,  damit  dem  Orchester  Tbeil  für 
Theil  genug  geschehe. 

Hiermit  gewinnt  aber  eben  der  Orchestergedanke  materielle  und 
formelle  Uehermacht  gegen  den  Gedanken  des  Einzelinstruments,  er 
fesselt  uns  starker ,  beschäftigt  uns  länger  —  und  daher  werdeu  wir 
weniger  Anlass  und  Befugniss  haben ,  von  ihm  abzuspringen  auf  eiuen 
andern ,  während  in  der  Klavierkomposition  —  z.  B.  der  Souale  —  die 
freier,  persönlicher  waltende  Phantasie  häufig  und  mit  Recht  von  Einem 
zum  Andern  schweift  und  in  der  Hauptpartie  oder  der  Seitenpartie 
allein  zwei  oder  drei  verschiedne  Sätze  an  einander  reiht. 

Und  indem  die  Reihe  der  Gedanken  im  Orchesterwerk  sich 
beschränkt  und  der  einzelne  Gedanke  an  Wichtigkeit  gewinnt,  folgt 
wiederum  daraus,  dass  der  Komponist  sich  oft  zu  reicherer  Ausarbei- 
tung bewogen  findet,  —  wie  denn  schwerlich  irgend  ein  Klavierwerk  so 
weit  ausgeführt  sein  möchte,  als  der  erste  Satz  von  Beethoveu's 
heroischer  Symphonie,  oder  von  dessen  neunter. 

Allein  so  wohlbegründet  diese  Anschauung  auch  erscheint, 
wollen  wir  uns  doch  hüten ,  sie  zu  ciuem  formalen  Gebot  erwachsen 
oder  uns  von  Vorstellungen  gefangen  nehmen  zu  lassen ,  die  Kunst- 

■ 
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richter  und  Kunstlehrcr  sich  öfters  von  einem  besondern  Styl*;  machen, 
den  sie 

Orchesterstyl 
oder  in  Bezug  auf  die  höchste  Form  der  Orchestermusik 

Sy  m  p  honiesty  l 

genannt  haben.  Wenn  diese  Namen  nur  die  Bedingungen  bezeichnen 
sollen,  die  aus  dem  Wesen  des  Orchesters  und  der  Symphonieform 
folgen,  so  kann  mau  nichts  gegen  sie  einwenden;  aber  es  müsste  oder 
könnte  mit  gleichem  Recht  von  einem  Styl  für  jedes  Instrument  und 
jeden  Instrumentenverein,  sowie  für  jede  Form  die  Rede  sein.  Allein 
dergleichen  Stich  worte  oder  mots  de  guerre  der  Kunstphilosophie  rufen 
in  der  Regel  den  Hang  hervor,  sie  recht  entschieden  und  umfangreich 
geltend  zu  machen ;  und  so  hat  sich  auch  vielfältig  an  die  Benennungen 
Orchester-  und  Sympboniestyl  die  Zumuthung  geknüpft :  es  müsse  da 
Alles  recht  stark  und  gross  und  prächtig  zugehen,  es  müsse  mehr  aus 
demGanzen  gewirthschaftet,  —  oder  nach  Anderer  Meinung,  es  müsse 
eben  hier  recht  sorgfältig  und  ausführlich  gearbeitet  werden ,  und  was 
dergleichen  mehr.  Aus  solchem  Gesichtspunkt  ist  ein  sonst  sehr  kennt- 
nissreicher,  einsichls-,  ja  geistvoller  Mann,  der  verdiente  H.  G.  Nä- 
geli  M),  dahin  gelangt,  J.  Haydn's  Symphonien  nicht  für  achte  Sym- 
phonien, dem  Symphonieslyl  angehörig,  zu  erachten.  Umgekehrt  würde 
es  nicht  schwer  fallen,  an  mehr  als  einer  Komposition  und  bei  mehr  als 
einem  Kunstgenossen  nachzuweisen,  wie  dergleichen  vorgefasste  Mei- 
nungen zu  Gespreiztheit  und  Aufgeblasenheit  oder  doch  zu  Einseitig- 
keit und  Einförmigkeit  geführt  haben ,  während  der  unbefangne  Küustr 
ler  sich  die  Freiheit  erhält,  fast  in  jedem  Werk  eine  neue  Stimmung 
und  eigne  Idee  zu  verfolgen.  Zum  Glück  fehlt  es  nicht  an  Zeug- 
nissen für  das  Rechte.  Von  den  kindlich  heitern ,  oft  neckischen  Spie- 
len, in  denen  J.  Haydn  mit  seinem  Orchester  zu  scherzen  weiss,  — 
wobei  denn  doch  niemals  der  Moment  versäumt  wird,  wo  es  sich  macht- 
voll erhebt,  wie  ein  Löwe  aus  Blumenketten  der  Liebesgötter,  —  bis  zu 
der  Erhabenheit  eines  Beet  ho  veifscheu  Epos  hat  der  Genius  der 
Symphonie  in  einer  Reihe  von  unsterblichen Thaten  die  unerschöpfliche 
Vielseitigkeit  seiues  Lebens  und  Wakens  bekundet. 


•)  Allg.  Musiklebrc  S.  304. 

'*)  In  seinen  Vorlesungen  über  Musik. 
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Anhang-, 

Wir  haben  in  den  vorstehenden  Abtheilungen  die  Lehre  vom  Or- 
chestersatz  absichtlich  innerhalb  des  Kreises  derjenigen  Instrumente 
abgeschlossen,  die  sieh  in  unsrer  Instrumentalmusik  (der  hier  abge- 
handelten reinen)  eingebürgert  finden;  die  Masse  des  zu  Bewältigenden 
durfte  nicht  mehr  als  nö'thig  gehäuft  werden.  Nur  einige  Blasinstru- 
mente konnten,  wenn  sie  auch  unsrer  Orchestermusik  weniger  eng  an- 
gehören, sofort  mit  erwähnt  werden,  weil  ihre  Notiz  sich  am  leichte- 
sten der  von  gebräuchlichem  Blasinstrumenten  anschloss. 

Ks  bleibt  uns  noch  die  Pflicht,  über  einige  Instrumente  das  Näcbsl- 
nöthige  mitzutheilen ,  die  bisweilen  —  wenn  auch  in  seltenem  Fällen 
und  besonders  in  Gesangkompositionen  —  zu  uuserm  Orchester  hinzu- 
treten. Das  wichtigste  von  ihnen  ist 

1.  die  Harfe. 

Wir  finden  sie  besonders  häufig  in  französischen  Opera  oder  sol- 
chen ,  die  für  Frankreich  geschrieben  worden,  z.  B.  in  denen  voo 
Spontini  und  Meyerbeer,  auch  in  italienischen,  z.  B.  in  Rössi- 
ngs Othello.  In  deutschen  Werken  sind  sie  seltener;  doch  hat  sie  schon 
Gluck  im  Orpheus,  Abt  Stadler  in  seinem  Oratorium  (Jerusalem), 
Fr.  Schneider  im  Absalon  u.  A.  gebraucht. 

Die  Harfe  (arpa)  hat  eine  grosse  Reihe  von  Veränderungen  und 
Verbesserungen  durchlaufen  müssen,  über  die  hier  nur  das  Wesent- 
lichste Aufnahme  finden  kann.  Ihre  Saiten  stellten  läugsl  eiue  durch 
mehrere  Oktaven  gehende  Durtonleiter  dar;  fremde  HalblÖne  konnten 
während  des  Spiels  nur  durch  das  Umdrehen  von  Häkchen  (das  förm- 
liche Umstimmen  wäre  noch  umständlicher  gewesen)  erlangt  werden, 
die  neben  jeder  Saite  standen  und  beim  Umdrehen  die  Saite  spannten, 
folglich  erhöhten.  Dies  war  die  Hakenharfe;  ihre  Unvollkommen- 
heit  bestand  zunächst  darin,  dass  das  Umstimmen  mittels  der  Häkchen 
nur  durch  die  Hand  des  Spielers  geschehen  konnte,  mithin  das  Spiel 
störte. 

Es  wurde  daher  die  Pedalharfe  erfundeu.    Sic  war  meist 

in  Esdar  gestimmt  und  reichte  von  Kontra-(^  oder)  F  oder  G  bis 

zum  dreigestrichnen  as  oder  viergestrichnen  c  (oder  es)  hinauf. 

Zum  Umstimmen  waren  erst  fünf,  dann  sieben  Pedale  in  folgender 
Stellung  — 
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angebracht,  die  mit  den  Füssen  regiert  und  auch  angehängt  werden 
konnten  und  durch  deren  Antreten  jede  der  genannten  Tonslufcn 
durch  alle  Oktaven  hindurch  um  einen  Halhton  erhöht  wurde. 
Nahm  man  z.  B.  das  Pedal  von  As%  so  wurden  alle  A*  in  A  umge- 
stimmt und  man  erhielt  die  Tonart  Z?dur.  Hiermit  war  das  lästige  Um- 
drehen der  Häkchen  mit  den  Händen  beseitigt  und  man  konnte  die 
Durtonarten  von  Es  bis  E ,  sowie  die  ihnen  entsprechenden  Mollton- 
arten gebrauchen.  Die  »ihrigen  Tonarten  und  versehiedue  Akkorde*) 
waren  nicht  ausführbar  ohne  häulige  Aendcrungen  während  des  Spiels. 

Eine  Verbesserung  dieser  Pedalharfe  ist  die  Doppel-Pedal- 
liarfe  (ä  double  mouvement) ,  auch  nach  ihrem  angesehensten  Ver- 
fertiger die  Erard'sehc  Harfe  genannt.  Sic  ist  in  Ccvdur  gestimmt 
und  reicht  von  Konlra-CV.v  bis  zum  viergestrichnen  res.  Ihre  sieben 
Pedale  sind  so  eingerichtet,  dass  jedes  zweimal,  in  zwei  Abstufungen, 
niedergetreten  und  befestigt  werden  kann.  Jeder  Niedertritt  erhöht  um 
einen  Halhton;  werden  also  sämmllicbe  Pedale  eine  Stufe  tiefer  ge- 
bracht, so  wird  aus 

Ces,  Des,  Es,  Fes,  Ges,  As,  D 

die  Tonreihe 

\C,  D,  E,  F,  G,  A,  H; 

werden  sie  die  zweite  Stufe  tiefer  gebracht,  so  erscheint  die  Tonreihe 

Cis,  Dis,  Eis,  Fis,  Gis,  Ais,  His, 

und  somit  sind  nun  alle  Tonarten  und  Akkorde  erreichbar. 

Die  Harfe  wird  bekanntlich  mit  beiden  Händen  gespielt  und  daher 
ftuch  für  sie,  wie  für  das  Klavier,  auf  zwei  verbuudnen  Systemen  mit 


*)  Zu  //dur  z.  B.  würde  man  //,  Cis,  Di§,  Et  Fht,  Gis,  Ais  brauchen,  mit- 
hin die  ß-Saiten  einmal  zu  Ais  (enbarmoniscb)  und  einmal  zu//.  Als  Akkordbcbpiel 
diene  der  kleine  Nonenakkord  B-d-f-as-ces ,  zu  dem  man  die  //-Saiten  für  deo 
Ton  B  und  für  h  (enharmunisch  ces)  nölhig  bat. 

**)  Bei  einlachem  Pedal  war  die  Tonart  //  (zu  der  die  Saite  B  iu  H  urozu- 
«nrarDen  MäV  und  doch  für  Ais  nöthig  isl)  nicht  auf  einmal  darzustellen,  bei  dop- 
peltem ist  .sie  die  cu harmonische  L'muennung  der  ftrumlloiileiler.  Bei  einlachem 
Pedal  war  der  kleine  Nonenakkord  nicht  auf  einmal  darstellbar,  jetzt  ist  er  leiebt. 
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F-  und  G-Schlüssel  notirt.  Jede  Hand  kann  vier  Saiten  innerhalb  der 
Oktave  mit  Sicherheit,  innerhalb  einer  Dezime  schwerer  und  weniger 
hellklingend  greifen;  bei  schneller  Bewegung  sind  die  weitern  Griffe 
kaum  möglich.  Es  ist  rathsam,  die  Hände  sechs  bis  acht  Stufen  weit 
auseinanderzuhalten,  weil  sie  sich  sonst  im  Wege  sein  können.  Da- 
her sind  Dezimen-,  Oktaven-,  Sextengänge  für  zwei  Hände  bequemer  als 
Terzengänge;  letztere,  wenn  die  Bewegung  nicht  zu  schnell  ist,  kön- 
nen -—  abwärts  — -  mit  einer  Hand  ausgeführt  werden.  Arpeggien  ge- 
lingen leichter  und  wohlklingender,  wenn  mau  sie  einfach  setzt,  das* 
die  Hände  von  drei  zu  drei ,  oder  vier  zu  vier  Saiten  einander  ablösen 
können ;  doppelte  Arpeggien ,  wenn  sie  weit  und  schnell  ausgeführt 
werden  sollen,  sind  schwer.  Triller,  besonders  in  den  hohen  Tonlagen, 
und  Tonwiederholungen  sind  gut  ausführbar;  letztere  können  auf  der 
Erard'schen  Harfe  —  mit  Ausnahme  der  Töne  D,  G  und  A*)  —  auf 
zwei  einander  ablösenden  Saiten  und  dann  noch  leichter  und  fliessender 
ausgeführt  werden. 

Eine  besondre  Tonhervorbringung  zeigt  sich  in  den  tie fern  Tonla- 
gen (am  besten  in  der  grossen  und  kleinen  Oktave)  anwendbar.  Man 
legt  nämlich  den  Ballen  der  Hand  an  die  Mitte  der  Saite  uud  setzt  die- 
selbe durch  den  Daumen  oder  die  ersten  zwei  Finger  in  Schwingung; 
sie  giebt  dann  die  höhere  Oktave  (z.  B.  die  Saite  klein  es  das  einge- 
strichnc  es)  an.  Diese  Töne  —  von  denen  man  gleichzeitig  zwei  und 
sogar  drei  nahe  bei  einander  gelegne  mit  der  einen  Hand ,  dazu  aber 
mit  der  andern  nur  einen  angeben  kann  —  beissen  Harmonikatöne 
und  haben  einen  etwas  bedeckten  und  sehr  sanften  Klang. 

Noch  ein  eigenthümliches  Spiel  ist  innerhalb  eines  verminderten 
Septimenakkordes  (auf  jeder  beliebigen  Stufe)  möglich.  Man  kann  näm- 
lich, wie  ein  Blick  auf  die  Saitentafel  mit  ihren  Umstimmungen  in  der 
letzten  Anmerkung  zeigt,  sämmtliche  Saiten  iu  jeden  beliebigen  vermin- 


♦)  Man  bat  nämlich  für  jeden  Ton  zwei  Saiten  zur  Verfugung  (z.  B.  Crs  auch 
als  erste  Erhöhung  von  B  als  //),  nur  für  ZJ,  G,  A  nicht.  Wir  stellen  hier  noch 
übersichtlich  zusammen,  in  welchen  und  in  wie  \  iel  Weisen  jeder  Ton  auf  der  Harfe 
zu  haben  ist.  Die  Saiten  in  ihrer  ursprünglichen  Stimmung  —  O*,  Desy  £*,  Fn, 
Ges,  //*,  B  —  sollen  mit  römischen  Ziffern  und,  angehängter  Null  —  l0,  H0,  IU» 
u.  s.  w. — ,  die  erste  und  zweite  Umstimmuug  mit  angehängter  1  und  2,  hinter  den 
römischen  Ziffern  gesetzt,  —  also  z  B.  Ces,  C  uod  Cts  mit  I,  ,  I,,  1,  —  bezeich- 
net werden  ;  die  enharmoniseben  Töne  werden  natürlich  als  diesrlbeu  Tonhöhen, 
also  z.  B.  Cis  gleich  Des  angenommen,  so  dass  also  z.  B.  I,  und  ll0  (Cis  und  ihs) 
als  derselbe  Ton  aur  zwei  verschiedneu  Saiten  gelten.  Dies  vorausgesetzt  sehen  wir 
hier- 

C,     Cis,     D,     Dis,     E,     F,     Fist     Gy     Gis,     Ay     B,  //, 
l„      I„     II„     II,,     III,,  IV,,    IV„     Vt,     V„     VI,,  VII#,  Vll„ 
Vll„    ll0,      ..       llf0,     IV0,  III,,    V„,      ..      VI0,      ..      VI,,  l„ 

auf  wie  viel  und  auf  welchen  Saiten  jeder  Ton  (innerhalb  derselben  Oktave)  M 

haben  ist. 
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derten  Septimenakkord  *)  stimmen.  Bei  leisem  Ueberhinst  reichen  über  alle 
Saiten  erzeugt  sich  nun  ein  ätherisch  zartes  Tongeschalle ,  das  je  nach 
der  Richtung  der  Tonlage  aus  der  aufrauschenden  Tiefe  sich  in  nervös 
feine  Höhe  verliert,  oder  aus  dem  Gelispel  und  Geflüster  der  hohen 
Saiten  sich  in  die  dumpfere  hallende  Tiefe  ausbreitet  und  mit  glissicato pp 
bezeichnet  zu  werden  pflegt.  Es  ist  ein  in  der  That  unvergleichliches 
Klangerze  ugniss,  —  aber  ganz  isolirt  dastehend,  eben  nur  auf  den 
einen  Akkord  beschränkt,  nur  diesen  einen  Effekt  bietend  und  desshalb 
doch  nur  mehr  von  materieller  als  geistiger  Bedeutung. 

Wenden  wir  uns  nun  von  diesen  Besonderheiten  auf  die  Gruud- 
wirkung  der  Harfe  zurück,  so  ist  der  Klang  ihrer  bekanntlich  durch 
Abschnellen  mit  den  Fingern  zur  Ansprache  kommenden  frei  schweben- 
den Saiten  hell  und  volltönend  besonders  in  den  tiefem  und  mittlem 
Oktaven,  dumpfer  in  der  tiefsten,  härter  und  kurzklingend  in  den  höch- 
sten Tonlagen.  Die  Tondauer  kann  nur  kurz  sein;  sie  ist  im  Grunde 
nur  ein  Schlag  (der  Augenblick,  wo  die  Saite  vom  Finger  abschnellt) 
und  das  Nachklingen  un verhall nissmässig  schwächer,  weit  schwächer 
sogar  wie  auf  dem  Klavier,  weil  bei  letzlcrm  der  Resonanzboden  grösser 
und  wirksamer  ist.   Auch  die  Abstufungen  von  forte,  und  piano  sind 
uicht  so  weitreichend  als  auf  einem  guten  Klavier,  die  Schnelligkeit 
ebenfalls  mit  Ausnahme  der  einfachsten  Arpeggioliguren  beschränkter, 
im  Allgemeinen  wohl  nicht  über  das  Maass  von  Scehszehntcln  im  Alle- 
gro  vivace  zu  treiben.  Unter  diesen  Umständen  dürfte  die  Hauptauf- 
gabe der  Harfe  im  Orchester  sich  auf  die  Begleitung  mit  harmonischen 
Figurationen,  auf  dergleichen  mehr  oder  weniger  weit  geführte  Figuren 
und  auf  gebrochen  (arpeggiato)  angegebne  volle  Akkorde  beschrän- 
ken.  Es  versteht  sich,  dass  sie  auch  Melodien  und  selbst  verschiedne 
polyphon  gegen  einander  führen  kann.  Allein  da  sie  die  Töne  dersel- 
ben noch  weniger  auszuhalten  vermag,  als  das  Klavier,  auch  ausser 
Staude  ist ,  sie  in  einander  zu  schmelzen  oder  anschwellen  zu  lassen : 
so  ist  sie  hierin  allen  Streich-  und  Blasinstrumenten  entschieden  unter- 
geordnet. Ja,  sie 'erscheint  als  ein  ihnen  fremdes,  entgegengesetztes 
Wesen,  verschmilzt  weniger  mit  einem  der  beiden  Chöre,  als  Blas-  und 
Saiteninstrumente,  die  das  Aushalten,  An-  und  Abschwellen  der  Töne 
und  (mehr  oder  weniger)  die  Tonverschmelzung,  das  Ineinanderziehn 
der  Töne  mit  einander  gemeiusam  haben.  Nur  dem  Pizzikato  der 
Streichinstrumente  schliesst  sich  die  Harfe  als  ein  gleichartiges,  hier 
aber  freieres,  tonreicheres  und  klanghellercs  Organ  an. 


*)  Z.  B.  den  Akkord  Cis-eis-gis-h  so  : 

Ces,    Des,    Es,    Fes,    Ges,    As,  B 
o         0        2t         :        o  i 

odrr 
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Eben  diese  Abgesondertheit  und  Beschränktheit  der  Harfe  scheint 
Ursache,  dass  sie  in  musikalisch  tiefern  Werken  verhällnissmassig  nur 
selten  zur  Anwendung  gekommen  ist;  sie  kann  eine  neue  Ton  -  und 
Klangmasse  neben  den  andern  des  Orchesters  darbieten,  nicht  aber  an 
dem  tiefern  und  bei  aller  Selbständigkeit  doch  in  steler  Wechselbe- 
ziehung und  Wechselwirkung  stehenden  Leben  der  andern  Organe 
theilnehmen,  —  sie  kann ,  um  auf  einen  technischen  Ausdruck  zurück- 
zukehren, nicht  im  Orchester  verarbeitet  werden  und  mit  demselben 
verschmelzen,  sondern  tritt  nur  als  ein  Neues,  Besonderes  hinzu.  Für 
diese  Auffassung  spricht  selbst  der  Gebrauch,  der  meistens  von  ihr  ge- 
macht worden  ist.  Entweder  tritt  sie  in  ganz  realer  Bedeutung  auf, 
wenn  die  Scene  Harfenspiel  fodert,  —  oder  in  einer  verwandten  mehr 
idealen,  wenn  der  Gesang  von  Genien,  Engeln  u.  s.  w.  eine  unge- 
wöhnliche Begleitung  fodert,  —  oder  zur  Unterstützung  besonders  fest- 
licher Momente  eines  Opfers,  Gebets  u.  s.  w. 

Dass  übrigens  unser  Standpunkt  auch  hier  keine  voreilige  Be- 
schränkung gestattet,  sondern  jede  weiterschreitende  oder  freiere  Ein- 
mischung der  Harfe  in  das  Orchester*)  für  rechtmässig  erkennt,  die 
dem  Wesen  der  Instrumente  und  der  Idee  der  besondern  Komposition 
entspricht,  versteht  sich. 

2.  Die  Mandoline. 

DieMandoline  ist  ein  lautenartiges  Instrument,  entweder  (und  ge- 
wöhnlich) mit  viermal  zwei  Saiten  —  nämlich  je  zwei  Sailen  siud  in 
den  Einklang  gestimmt,  das  Instrument  ist  also,  nach  dem  technischen 
Ausdrucke,  zweichörig  bezogeu  —  bespannt,   die  die  Stimmung  der 

Geige  (g — d-a—T)  haben ;  oder  mit  fünf  Saiten  doppelchorig,  die  dann 

in  g — c—a—T und  7 stimmen.  Die  Töne  werden  wie  auf  den  Streich- 
instrumenten gegriffen,  aber- mit  einem  harten  Federkiel  oder  breit- 
und  glattgeschnillncn  Holzstäbchcn  gerissen. 

Wir  erwähnen  das  Instrument  nur  zu  Ehren  seiner  Anwendung 
bei  dem  Ständchen  in  Mozart's  Don  Juan.  Schwerlich  wird  es  je 
anders  als  zu  scenischer  Bedeutung  verwandt  werden. 

Zuletzt  haben  wir  noch  auf 

3.  die  Guitarrc 

wenigstens  einen  flüchtigen  Blick  zu  werfen,  da  dieses  Instrument  un- 
sers  Wissens  zwar  niemals  als  integrirender  Theil  des  Orchesters  (wozu 
es  gar  nicht  geeignet  wäre)  gebraucht  worden,  doch  aber  zur  Gesang- 


*)  Meyer  beer  hat  die  Harfe  io  seiner  Ouvertüre  zu  Strueusee  (Partitur  bei 

Schlesinger  in  Berlin)  angewendet. 
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begleitung  selbst  in  grössern  dramatischen  Werken  Anwendung  gefun- 
den und  eben  in  solchen  Werken  (z.  B.  für  Semen ,  in  denen  eine  Se- 
renate  gebracht  werden  soll)  oft  das  geeigneiste  Instrument  ist.  Wie 
ausgebreitet  der  Gebrauch  der  Guitarre  im  Kreise  der  Kunstfreunde 
zur  Liederbegteitung  gewesen ,  dass  man  sie  auch  als  selbständiges  In- 
strument (Th.  III.  S.  12)  ohne  Gesang,  sogar  als  Konzertinstrument 
und  in  Verbindung  mit  andern  Soloinstrumenten,  ja  selbst  mit  Orche- 
sterbegleitung zu  behandeln  gewagt,  —  dies  und  die  Frage  nach  ihrer 
Befähigung  hierzu  lassen  wir  bei  Seite,  da  das  Instrument  die  Zeit  der 
Mode  und  Ueberschätzung  hinter  sich  hat  und  wir  bei  ihm  nur  dem 
dringendsten  Bedürfniss  zu  entsprechen  haben*). 

Die  Guitarre  ist  bekanntlich  eiu  lautenartiges  Instrument',  nur  mit 
flachem  Boden  und  flacher  Decke  und  einem  Griffbrett,  auf  dem  zum 
festen  und  sichern  Greifen  der  Töne  Querleistchen  von  Elfenbein  (Ton- 
bünde genannt)  angebracht  sind.  Der  gewöhnliche  Bezug  besteht  aus 
sechs  Saiten,  die  in  der  Regel  in 

E>  A,  </,  g,  A,  e 

gestimmt  ••)  und  mit  den  Fingern  der  rechten  Hand  in  Harfenweise  oder 
wie  beim  Pizzikatospiel  gerührt  werden  ,  während  die  vier  Finger  der 
linken  Hand  die  Griffe  an  den  Tonbünden  zu  bewerkstelligen  haben. 
Die  die  Saiten  rührende  rechte  Hand  stützt  sich  mit  dem  kleinen  Finger 
auf  den  Resonanzboden  und  bestreicht  mit  dem  Daumen  die  drei  unter- 
sten Saiten,  mit  dem  Zeigefinger  die  £-Saile,  mit  dem  dritten  und  vier- 
ten die  beiden  höchsten  Saiten. 

Nach  dieser  Behandlungsweise  folgt  erstens,  dass  von  den  sechs 
Saiten  nur  vier  auf  einmal  gegriffen,  die  andern  entweder  nur  leer  (un- 
gegriffen)  oder  gar  nicht  mit  den  andern  zugleich  genommen  werden 
können;  zweitens,  dass  man  nicht  wohl  thut,  die  erste  und  dritte 
Saite  von  unten  mit  Uebergehung  der  dazwischen  liegenden  zweiten  in 
schneller  Folge  zu  fodern ,  weil  sonst  der  Daumen  die  letztere  über- 
springen müsste,  was  in  schneller  Bewegung  nicht  möglich  ist. 

Notirl  wird  für  die  Guitarre  im  ß-Schlüssel,  aber  eine  Oktave  zu 
hoch ;  also  die  leeren  Saiten  werden  so  wie  hier  bei  a.  — 


•)  Ausführlichere  Mittbeilungen  würde  man  in  einer  der  vielen  Guitarrcschu- 
l«n  (von  Carnlli,  Giuliani,  Härder  u.  A.),  oder  in  Be  rl  i  oz  finden. 

**)  Ursprünglich  (in  Italien  und  Spanien)  hatte  die  Guitarre  (Chitarra)  nur 
Tdof  Saiten  ;  später  hat  man  ihr  in  der  Regel  sechs,  seltener  auch  sieben  Saiten  ge- 
geben. Auch  in  der  Stimmung  finden  sich  Abweichungen  ;  Tür  £dur  werden  die  Sai- 
ten bisweilen  in  E,  H,  e,  gis,  A,  e,  für  F-  und  B  dur  in  F,  .1,  d,  g,  h  ,  «gestimmt. 
Andre  Abweichungen  sind  unvorteilhafter  befunden  worden. 

Marx,  Komp.L.  IV.  3.  Anfl.  27 
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notirt,  erklingen  aber,  wie  gesagt,  so  wie  bei  b.  geschrieben  ist.  Das 
Instrument  steht  mithin  im  Sechszehn  fusston.  Sein  Tonumfan« 
geht  von  der  tiefsten  Saite  bis  zur  Oktave  der  höchsten ,  also  bis  zum 
dreigrstrichnen  <•  in  Noten. 

Es  wird  für  Begleitung  des  Gesangs  besonders  in  einfachen,  aber 
vollgrifligen  Akkorden  und  den  aus  ihnen  abgeleiteten  Figuren  — 


es  —  e±s  ts 


gebraucht,  ist  aber  auch  labig,  diatonische  und  chromatische  Tonfolgen, 
wenn  die  Bewegung  nicht  zu  schnell  ist,  zu  gehe«.  Auch  Folgen  von 
Terzen,  Sexten  und  Oktaven  iu  nicht  zu  schneller  Bewegung  sind 
wohl  ausführbar. 

Am  bequemsten  bewegt  sich  die  Guitarrc  in  Cdur  und  Kreuzton- 
arten, weniger  leicht  inße-Tonarteu.  Als  Beispiele  ausführbarer  Griffe 
geben  wir  hier  — 


487 


I  I 

4 

: 


m 


W 


ein  Paar  Harmoniefolgen,  die  entweder  vollständig  oder  theilweis,  ein- 
fach oder  (igurirt  ausführbar  sind.  Sie  können  natürlich  dem  des  In- 
struments nicht  kundigen  Komponisten  keine  ausreichende  Grundlage 
gewähren,  aber  doch  ein  Beispiel,  an  dem  er  sich  die  Greifbarkeit 
andrer  Harmonien  veranschaulichen  kann. 
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Zehntes  Buch. 


Ensemblesatz. 


Einleitung. 


Der  Name,  den  dieses  letzte  Buch  der  Kompositionslehre  führt, 
ist,  wie  schon  S.  3  angedeutet  worden,  eine  nur  ungenaue  Bezeichnung 
des  Inhalts.  Unter  Ensemblesatz*)  wird  zunächst  der  Satz  für 
mehrere  Gesangsolostimmen  verstanden,  die  nicht  blos  eine  Haupt- 
stimme begleitend ,  sondern  bald  wechselweis  Hauptstimme ,  bald  Ne- 
beustimme  werdend,  bald  polyphon  zusammenwirkend  ein  grösseres 
Ganzes  bilden.  Ferner  bezeichnet  man  mit  demselben  Namen  auch  den 
Verein  mehrerer  Instrumente  (und  zwar  in  der  Regel  nur  den  die  Zahl 
von  vier  oder  fünf  übersteigenden)  zu  gleichem  Werke. 

Wir  werden  nicht  blos  diese  Kompositionsformen ,  sondern  auch 
die  Komposition  für  zwei  bis  vier,  fünf  und  mehr  Soloinstrumente  und 
Solosingsümmen ,  ferner  die  Lehre  von  der  Arienkomposition  unji  von 
dem  Verein  von  Solospiel  und  von  Gesang  mit  Orchester  in  diesem  Buch 
abzuhandeln  haben ,  müssen  aber  sogleich  anerkennen ,  dass  ein  Theil 
dieses  Inhalts  nicht  unter  dem  Titel  Ensemblegesang  inbegriffen  ist. 

Allein  man  wird  uns  hierin  wohl  nachsehen  müssen,  da  es  keinen 
Namen  giebt,  der  diesen  Inhalt  wirklich  bezeichnend  zusammenzufas- 
sen vermöchte,  und  wir  daher  genöthigt  waren ,  den  Namen  nach  der 
vorwiegenden  Masse  des  Gesammtinhalts  zu  bestimmen. 

Dass  aber  so  mancherlei  und  so  wesentlich  verschiedne  Gegen- 
stände in  einem  einzigen  Buche  vereinigt  werden,  musste  geschehn, 
weil  sie  in  den  vorangehenden  Lehrtheilen  keine  Stelle  finden  konnten 
und  nach  allem  bisher  Erörterten  keine  umfangreiche  Behandlung  erfo- 
dern.  Immer  mehr  tritt  die  formale  Lehre  zurück  und  überlässt  den 
Jünger  seinem  eignen  Forschen  und  Arbeiten  und  dem  Rath  einer 
höhern  Lehre. 


*'.'  Dass  man  mit  dem  Ausdruck  Ensemble  das  Zusammeospiel  und  Zusam- 
mensingen ,  die  mehr  oder  weniger  gelungne  Weise,  Ensemblesätze  auszuführen, 
versteht,  ist  hier  nur  beiläufig  zu  bemerken. 
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Erste  Abtheilnng. 

Ins  trument  al  s  olo  satz . 

Wir  haben  in  dieser  Abtheilung  den  Satz  für  zwei  oder  mehr  Solo- 
inst rum ente ,  sowie  für  Solosatz  mit  Begleitung  des  Orchesters  zu  be- 
trachten. Der  Satz  für  ein  Soloinstrument  ohne  Begleitung  des  Orche- 
sters würde  allerdings  ebenfalls  unter  den  gewählten  Titel  gehören. 
Allein  so  weit  er  für  die  wichtigsten  selbständigen  Instrumente  —  für 
Klavier  und  Orgel  —  verfasst  werden  soll,  ist  er  schon  früher 
(Th.  III.  S.  17,  Th.  IV.  S.  8)  abgehandelt  worden»).  Das  dritte  selb- 
ständige Instrument  (S.  412),  das  wir  kennen  gelernt,  die  Harfe, 
scbliesst  sich  der  Lehre  vom  Klaviersatz  an,  so  weit  und  in  der  Weise, 
wie  die  Fähigkeit  des  Instruments  es  zulässt;  dasselbe  würde  von  jedem 
andern^ Instrumente  zu  sagen  sein,  das  man  für  sich  allein,  als  selbstän- 
diges oder  gleichsam  selbständiges  behandeln  wollte. 


Erster  Abschnitt. 

Klavier  im  Verein  mit  andern  Soloinstrumenten. 

Das  Klavier  kann  im  Verein  mit  einem,  zwei,  drei  und  noch  mehr 
Soloinstrumenten  als  Organ  für  Komposition  gewählt  werden;  es  ent- 
stehen daraus  die  Kompositionen  des  Duo,  —  Trio, —  Quatuor 
n.  s.  w. ,  die  diese  Namen  mit  zugefügter  Benennung  der  mit  einander 
verhundnen  Instrumente  (z.  B.  Duo  für  Piano  und  Violine)  fah- 
ren oder  einfach  ihren  eignen  Formnamen  —  ebenfalls  mit  Anfüh- 
rung der  gewählten  Instrumente  (z.  B.  Sonate  für  Piano  und 
Violine). 


• )  Das»  dies  —  besonders  die  Abhandlung  des  Klaviersatzes  —  an  der  von 
uns  erwählten  Stelle  rathsam  gewesen,  scheint  sich  dadurch  zu  erweisen,  dass  wir 
die  dort  erkannten  und  am  einfachsten  und  bekauntesten  Organ  geübten  Formen 
fortwährend  gebraucht  babeo  und  ihre  Kenntniss  besonders  jetzt  uns  zu  Gute  kom- 
men wird. 
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Für  diese  Kompositionen  zeigen  sich  solche  Formen  als  die  gün- 
stigsten, die  Gelegenheit  und  Raum  geben ,  den  grossem  Reiohthum 
vereinter  Instrumente  auszubreiten  und  jedes  derselben  nach  seinem 
Vermögen  uud  Karakter  iu  Thäligkeit  zu  setzen.  Die  Liedform  und 
die  klciuen  llondo  formen  bieten  da  für  ni<  :bt  hinlänglichen  Spiel- 
raum, eher  die  Vr ariati o ne n  fo rm  und  die  grossem  llo  nd o  fo r- 
men,  unter  denen  wieder  die  dritte  und  vierte  obenanstehn,  deren 
Lockerheit  dem  Freien  Schweifen,  dem  sich  im  Ensemblesatze  die  Stim- 
me» gern  ergeben,  mehr  zusagt,  als  die  zusammeugenommnere  fünfte. 
Fugeuform  uud  Kanon  treten  dagegen  weniger  günstig  auf 5  deun 
sie  fodern  Gleichheit  der  Stimmen ,  während  im  Ensemblesalze  schon 
die  Klangverschiedenheit  eine  unüberwindliche  Scheidewand  zwischen 
denselben  zieht,  die  besonders  das  Klavier  von  den  übrigen  Stimmen 
feruhält  und  in  Nachtheil  versetzt.  Die  vom  Klavier  intoiürtc  Fugen- 
stimme  kann  nicht  aufkommen  gegen  die  durchdringende  und  aushal- 
tende Stimme  der  andern  Instrumente. 

Obenan  unter  allen  Formen  steht  aber  die  reichste  und  ausbreit- 
barstc  von  allen,  die  der  Sonate,  uud  zwar  der  in  vier  Sätzen,  die 
Th.  III.  S.  321)  abgehandelt  wordeu.  Im  Umkreise  dieses  weitesten  In- 
strumentalgcbildes  linden  auch  die  Formen  des  Lieds  und  der  Fuge, 
wenn  die  Idee  des  Ganzen  sie  fodert,  Aufuahme.  Beethoven  hat 
inseiuer  Sonate  für  Pianofortc  und  Violoncell,  ()p.  102,  dem  Finale 
Fugengestalt  gegeben ;  weil  hinaus  führt  die  Flucht  der  Stimmen  uud 
ihr  unermüdlich  Ringen,  so  hat  die  Idee  des  Ganzen,  ohne  Widerrede 
zu  gestatten,  gewollt.  Man  erkennt  dies,  man  wird  hingerissen  von 
diesem  Geislessturm ,  —  aber  nimmermehr  wird  die  dem  Violonce  11 
übergebne  Stimme  die  gleiche  der  vom  Piano  geführteu  Stimmen  und 
das  Gewehe  ein  gleichartiges.  In  dergleichen  Gestaltungen  kann  die 
schärfere  Stimme  des  Streich-  oder  Blasinstruments  stellenweise  sehr 
willkommen  sein,  Hauptmomenle ,  z.  B.  das  Thema,  hervorzuheben; 
um  ebeuso  viel  verdunkelt  und  stört  sie  aber,  wenn  sie  sich  einer  Pia- 
nofortestimme gegeuüber  unterordnen  und  einen  Nebengedanken  aus- 
führen soll. 

Hiermit  treten  wir  zu  der  wichtigsten  Erwägung,  die  bei  den  be- 
vorstehenden Aufgaben  uns  obliegt.  Die  Formeu  sind  uns  iusgesamml 
vertraut.  Es  fragt  sich  nur,  wie  die  verbunduen  Instrumente  sich  in 
ihnen  erweisen ,  wie  sie  sich  gellend  machen  und  auf  die  Form  rück- 
wirken?  Diese  Frage  wird  aus  der  Natur  der  lustrumeute  beautwortet. 

Zuuachst  fällt  der  Gegeusatz  zwischen  Klavier  uud  jedem  Slreieh- 
und  Blasinstrument  in  die  Augen.  Das  Klavier,  tonreicher  und  der  ver- 
schiedensten Tonformen,  —  aller  Touarten,  der  allermeisten  Tonligu- 
ren,  der  Harmonie  und  Führung  mehrerer  Stimmen  neben  einander 
fähiger  als  irgend  ein  Blas-  oder  Streichinstrument,  ist  (Th.  III.  S.  LS) 
in  der  Durchführung  der  Melodie  jedem  derselben  untergeordnet, 
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weil  es  den  einzelnen  Ton  nicht  wirksam  lange  halten,  nicht  anschwel- 
len, Ton  mit  Ton  nicht  innig  verbinden  (einen  in  den  andern  hinein- 
fliessen  lassen)  kann,  auch;  Ton  gegen  Ton  gerechnet,  nicht  gleiche 
Schallkrart  besitzt.  Ersatz  und  eigen  th  um  liehen  Wirkenskreis  findet 
es  dafür  in  Vol lgriffigkeit  und  Spielfülle;  Tonmassen  müssen 
ersetzen,  was  dem  einzelnen  Ton  oder  der  einzelnen  Tonreibe  versagt 
ist.  Hierdurch  und  durch  die  dazukommende  Klangverschiedenheit  ist 
es  von  den  andern  Instrumenten  geschieden ,  es  kann  nicht  mit  ihnen 
zu  einem  vollkommen  einheitvollen  Organismus  verschmelzen,  es  kann 
nur  mit  ihnen  abwechseln  oder  sich  ihnen  stützend  und  begleitend  bei- 
oder  vielmehr  unterordnen.  Hieran  ändert  weder  Komposition  noch 
Ausführung  etwas  Wesentliches;  der  leiseste  Bogenstrich  durchschnei- 
det die  Tonwellen  des  Klaviers ,  der  zarteste  Bläserhaucb  quillt  durch 
sie  hindurch ;  übernehmen  jene  Instrumente  (was  vorübergehend  in 
jedem  Tonwerke  stattfinden  rouss)  die  Begleitung,  so  fällt  die  Trocken- 
heit  und  Zerbröckeltheit  der  vom  Piano  geführten  Melodie  noch  mehr 
auf,  selbst  wenn  man  sie  (was  doch  auch  nicht  durchgehends  geschehen 
kann)  in  Oktaven  verdoppelt. 

Wenn  wir  demungeaebtet  alle  Meister  von  Bach  bis  Beetho- 
ven und  bis  auf  diesen  Tag  mit  Neigung  und  bisweilen  mit  tiefster 
Hingebung  diesen  Verbindungen  sich  widmen  sehn :  so  geschieht  es, 
weil  allerdings  der  Verein  des  Klaviers  mit  einem  oder  mehr  andern 
Instrumenten  einen  grossen  Reichthum  an  Tonmitteln  darbietet.  Neben 
das  Klavier,  das  zwei  oder  mehr  Stimmen  fuhren  und  durch  Verdopp- 
lung und  Figurirung  kräftigen ,  —  das  volltönend  und  in  den  mannig- 
fachsten Formen  begleiten  und  figuriren  kann,  tritt  nun  noch  ein  oder 
treten  mehrere  Instrumente  von  überlegnem  melodischen  Vermögen. 
Diese  Masse  von  Stimmen  voller  Fähigkeit  zu  den  mannigfaltigsten  und 
freiesten  melodischen  und  polyphonen  Bewegungen  und  Verknüpfungen 
lockt  den  Webegeist  des  Künstlers  uud  lässt  ihn  und  auch  den  Hörer 
die  innerliche  Verschiedenheit  und  Unverschmolzenbeit  der  Organe 
mehr  oder  weniger  vergessen,  reizt  auch  die  Erfindungskraft,  die  tren- 
nenden Unterschiede  zu  überwinden  oder  zu  verbergen. 

Dies  scheint  uns,  wenn  wir  vorurtheilsfrei  —  ungeschreckt  durch 
die  Namen  der  Meister  und  unverfuhrt  durch  die  Liebe,  die  uns  so 
manches  unsterbliche  Werk  auch  auf  diesem  Felde  abgewonnen  —  hin- 
blicken ,  die  Lage  der  Sache.  Die  Verknüpfung  von  Piano  und  ßlas- 
oder  Streichinstrumenten  kann ,  sie  als  einen  einzigen  Körper  genom- 
men, nicht  als  ein  wahrhaft  in  sich  einiges,  im  Gleichmaass  und  in 
Gleichheit  aller  seiner  Stimmen  vollkommen  befriedigendes  Organ  gel- 
ten. Allein  es  ist  ein,  wenn  nach  diesen  Seiten  unvollkommnes,  doch 
nach  Ton-  und  Stimmgehalt  reiches  Organ.  Es  kommt  nur  darauf  an, 
es  möglichst  günstig  zusammenzufügen  und  zu  verwenden.  Nehmen 
wir  nun  noch  dazu ,  dass  die  mit  dem  Piano  sich  verbindenden  Instru- 
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mentc  Solostimmen  sind,  von  denen  nicht  blos  das  volle  technische 
Vermögen  und  Geschick  des  Instruments  gefodert,  sondern  auch  die 
feinste  Verständniss  und  Ausführung  erwartet  werden  darf:  so  begreift 
sich  nicht  nur  jene  Geneigtheit  der  Komponisten  für  dergleichen  Arbei- 
ten, sondern  auch  der  Karakler  derselben,  der  sich  vorwiegend  feiner, 
geistvoller,  pbanlasievoller  Gestaltung  hinzugeben  liebt.  Niemand  hat 
hier  so  geist-  und  phantasievoll  gewallet,  als  Beethoven4),  den  man 
nicht  aufhören  kann  zu  studiren ,  wenn  man  sich  auf  die  Buhn  des  In- 
strumeutalisten  berufen  fühlt,  oder  auch  nur  tiefen  und  umfassenden 
Bück  in  diesem  Gebiete  gewinnen  will. 

Den  letzten  Ausschluss  über  das  Wesen  des  Ensemblesalzes  ge- 
währt uns  ebenfalls  die  Erwägung  über  das  Wesen  der  Instrumente, 
von  der  wir  ausgegangen. 

Das  Klavier  bietet  schon  Mittel  zu  reichem  Tonsatze,  —  was  also 
haben  neben  ihm  die  andern  Instrumente  zu  thun?  Denn  blosse  Beglei- 
tung oder  Verstärkung  war*  eine  zu  geriuge,  Verein  mit  dem  Klavier 
zu  streng  polyphonen  Ausführungen  ist,  wie  wir  oben  gefunden,  eine 
Aufgabe,  die  nur  ausnahmweise  statthaft  sein  kann. 

Hier  ergiebt  sich  die  ganz  naturgemässe  Aufgabe  der  Instrumente 
im  Ensemblesatze,  die  zwar  auch  bei  andern  Gelegenheiten  hervortritt, 
nirgends  aber  so  fleissig  und  ausgebreitet  zur  Lösung  kommt,  als  hier. 
Wenn  die  Instrumente  nicht  Melodie  führen ,  nämlich  die  Hauptmelo- 
die ,  das  Thema  oder  seineu  Gegensatz,  —  und  auch  nicht  zu  blosser 
Begleitung  verwendet  werden  :  so  treten  sie  mit  Nebensätzen,  mit  bei- 
läufigen, gar  nicht  wesentlich  notbwendigen  Zusätzen  hinzu,  gleichsam 
als  wollten  sie  mitreden,  bevor  noch  die  Zeit  gekommen,  in  der  sie  mit 
Notwendigkeit  und  Recht  in  den  Satz  eingreifen.  Es  ist  eine  Mittel- 
weise  zwischen  eigentlicher  Polyphonie,  in  der  jede  Stimme  gleiches 
Anrecht  hat,  und  blosser  Begleitung,  die  sich  einer  Hauptstimme  ganz 
selbstlos  unterordnet;  Beethoven,  der  diese  Weise  besonders  ge- 
liebt, meint:  er  sei  mit  einem  ,, obligaten  Akkompaguemcnt**  geboren, 
um  die  Sache  und  seine  Zuneigung  zu  bezeichnen. 

Es  giebt  keinen  Ensemblesatz,  der  nicht  hiervon  Beispiele  böte. 
In  Eeelhoven's  grossem  Ädur-Trio  (Op.  97)  führt  das  Klavier  allein 
den  Hauptsatz  — 


488 


ji — r 


•)  Vergl.  Ludwig  van  Beethoven,  Leben  und  Schütten  (vom  Verf.),  Tb.  I. 
S.  III,  a.  a. 

'*    Natürlich  nur  dürre  Skizze. 
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ein;  aber  schou  auf  dem  sechsten  Takle,  ehe  der  Satz  vollendet  oder 
nur  der  Vordersalz  geschlossen  ist  (das  erfolgt  Takt  8;,  greifen  Vioiin 
und  Violoncell  — 


b  (voll«  Oriffc) 


ungeduldig,  sich  zu  betheiligen,  gleichsam  voreilig  ein  und  führen  Takt  14 
die  Wiederholung  des  Satzes  herbei ;  hier  ist  das  Piano  blos  begleitend, 

die  Vioiin  hat  die  Melodie,  das  Violoncell,  das  auf//  gelaugt  war,  — 


ergeht  sich  in  ganz  freier  Weise  melodisch ,  bis  es  vom  letzten  Takle 
(aus  Nr.  490)  sich  zu  einfacher  Begleitung  hergiebt.  Nach  dem  aberma- 
ligen Schlüsse  des  Vordersalzes  übernimmt  wieder  das  Piano  neben  der 
Begleitung  die  Melodie,  das  Violoncell  ruht  auf  einem  Hallelon,  di 
Violin  tritt  mit  still  aushaltenden  Tönen  begleitend ,  doch  uicht  ohur 
Anklang  au  die  Melodie,  in  die  Milte.  So  spielen  die  drei  Iustrumenle 
um  einander  herum,  vollkommen  frei  nach  Eintritt  und  Führung,  docli 
natürlich  nicht  ohne  gesitlete  Ordnung,  ohne  d.iss  eins  dem  andern  zu 
seiner  Zeit  das  Wort  Hesse,  ohne  dass  eins  des  andern  Rede  störte 
oder  darüberwegspräche  und  sein  Wort  verdunkelte.  Es  ist  gleich- 
sam die  angeregte  Unterhaltung  geist-  und  gemütlireichcr  Persönlich- 
keiten, die  sich  frei  ergehn,  einauder  achtend  und  gellen  lassend ,  aber 
sieb  selber  auch. 

Dies  ist  der  Grundzug  im  Haraktcr  des  Enscmblesatzes.  Nur  muss 
man  dabei  beherzigen,  dass  im  Kreise  solchcu  Austausches  vou  Gedan- 
ken keineswegs  blos  geistreiche  Schwätzerei  Kaum  findet,  sondern 
Alles,  was  das  Gcmüth  anziehn  und  erfüllen,  ja  zur  Leidensehaft  und 
bisweilen  zu  den  liefsleu  Ahnungcu  und  Gesichten  erwecken  kann. 
Wir  wollen  hier  mit  grosser  Achtung  und  Dankbarkeit  U.  Selm  mann's 
und  seines  D  moll-Trio's  (Up.  ^3)  gedenken.  Hier  ist  voller  Gcmülhs- 
drang,  ein  Hingen  um  das  Tiefste,  ein  Dur  t ,  das  Leben  um  Born  der 
Tonkunst,  der  es  sich  ganz  geweiht,  zu  reinigeu  uud  zu  crlabeu.  Hier 
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zeigt  sich  Schumann  als  ächten  Jünger  Beethoven'*,  hier  als 
Nachfolger  auf  seinem  Pfade,  nicht  Nachahmer,  vielweniger  Ueberstür- 
zer  und  Uebcrtrciher  (wie  wir  deren  in  Berlioz  und  seinen  Nachfol- 
gern zu  ertragen  habe  ),  und  als  Nachfolger  ungleich  mannlicher  und 
feuriger,  eigentümlicher  und  neuzeitiger,  als  die  weit  über  ihn  hinaus 
gepriesenen  Schubert  und  Mendelssohn.  Was  aber  Beethoven 
selber  dieser  Kompositionsgattung  anzuvertrauen  gehabt,  z.  B.  in  den 
Trio's  Öp.  70  und  97  und  in  der  Sonate  0p.  102 ,  das  haben  wir  an 
anderm  Orte*)  versucht  zu  bezeichnen. 

In  dieser  lockern  Gestaltung  des  Ensemblesatzes  liegt  der  Grund, 
wesshalb  die  Vertrautheit  mit  den  Kunstformen  vorausgesetzt,  der  Lehre 
our  allgemeine  Weisungen  zustehn  können,  die,  man  kann  es  nicht 
leugnen,  jedem  Nachdenkenden  sich  leicht  von  selbst  ergeben  würden. 

Zunächst  also  muss  man  ralhsam  befinden,  dem  Klavier  nicht  zu 
viel  und  nicht  zu  schallstarke  Instrumente  entgegenzustellen ,  damit 
nicht  entweder  sein  ohnehin  untergeordnetes  Schallvermögen  noch 
mehr  überboten,  oder  man  genöthigt  werde,  die  übrigen  Instrumente 
zerstreut  anzuwenden  oder  sonst  von  der  Anwendung  ihrer  vollen  Kraft 
zurückzuhalten. 

Am  beeinträchtigendsten  sind  in  dieser  Hinsicht  unstreitig  die 
Blasinstrumente  wegen  der  Sättigung  und  Fülle  oder  Schärfe 
ihres  Klanges.  Die  stärksten  Blasinstrumente  wegen  ihrer  Uebermacht 
und  geringem  Melodicfähigkeit  ganz  bei  Seile  gelassen,  erscheinen  schon 
Waldhorn,  Oboe,  Klarinette  dem  Klavier  so  überlegen,  dass 
ihr  Verein  unter  einander  oder  mit  Streichinstrumenten  nicht  ohne 
Kücksich Ina hme  erfolgen  dürfte.  Beethoven  (und  vor  ihm  Mozart) 
hat  indess  schon  in  einem  frühern  Werke,  dem  Quintett  0p.  16,  Oboe, 
Klarinette,  Fagott  und  Horn  mit  dem  Klavier  zu  vereinen  gewusst, 
ohne  letzteres  zu  beeinträchtigen.  Einzelne  Bläser  sind  natürlich  noch 
ungefährlicher,  am  sichersten  die  leichte  Flöte,  —  aber  auch  am  uner- 
giebigsten ,  da  ihr  kühles  Wesen  keinen  hinlänglich  anziehenden  Ge- 
gensatz gegen  das  abstrakte  Klavier  darbietet.  Günstiger  lässt  sich  das 
Waldhorn  (wie  in  Beethoven's  Sonate)  oder  die  Klarinette  mit  dem 
Klavier  verbinden,  wiewohl  beide  jenem  in  den  oben  berührten  Eigen- 
schaften weit  überlegen  sind ;  weniger  günstig  scheint  uus  die  Oboe 
wegen  ihrer  Schürfe  und  der  Weise  ihrer  tiefen  Tonlage. 

Ungleich  vorteilhafter  befindet  sich  das  Klavier  im  Verein  mit 
Streichinstrumenten;  daher  erscheinen  auch  seine  Verbindungen 
mit  Bläsern  gleichsam  nur  als  Ausnahmfalle  gegen  die  Masse  von 
Duo's  oder  Sonaten  u.  s.  w.  für  Piano  und  Violine  oder  Piano  und 
Violoncell,  —  von  Trio's  für  Piano  mit  Violine  und  Violonccll,  von 
Quatuor's  mit  zwei  Violinen  (oder  einer  Violin  und  Bratsche)  und 


*)  Beethoven.  Lebeu  und  Scbuüeu. 
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Violoncell  u.  s.  w.  Das  Streichinstrument  ist  nachgiebiger ,  anschmie- 
gender in  seinem  ganzen  Wesen  und  lässt  sich  daher  leichter  mit  dem 
Piano  vereinen ;  es  stellt  dessen  Schwächen  nicht  so  oft  blos. 

Ist  die  Wahl  der  Instramente  getroffen,  so  wird  die  Phantasie  sieb 
mit  ihrem  Wesen  zu  erfüllen  haben.  Nach  dem  stets  von  den  Meistern 
im  Satze  festgehaltenen  Grundsatze,  dem  wir  die  höchsten  Meister- 
werke Beethove n's  (wie  einst  H  a y d n's  und  Mozart's)  verdankeu, 
dürfen  die  Instrumente  nicht  gleich  todten  Werkzeugen  gebraucht  und 
gelegentlich  gemissbraucht  werden.  Sie  gelten  dem  ächten  Tondichter 
als  ebenso  viel  lebendige  Organismen,  Wesen  von  bestimmtem  Karak- 
ter,  und  nur  aus  diesem  heraus  redend  und  am  musischen  Drama  i heil- 
nehmend.  Der  Tondichter,  so  gewiss  sein  Geist  das  Ganze  beseelt, 
geht  doch  vor  allem  mit  diesem  seinem  Geist1  in  die  aufgerufenen  Per- 
sönlichkeiten ,  die  Instrumente ,  ein  und  lässt  sie  statt  seiner  reden. 
Nur  so  kann  erreicht  werden,  dass  ein  einiger  Geist  das  Ganze  durch- 
dringt, dass  der  Grundgedanke  nichts  in  sich  hat,  was  nicht  im  Inhalt 
und  Karakter  der  ausführenden  Organe  gegeben  war',  und  dass  diese 
Organe  ganz  verschmelzen  mit  dem  Gedanken  und  Leben  des  Werks. 

Es  ist  ein  falscher  Weg  zu  nennen,  wenn  der  Komponist  irgend 
einen  Gedanken  erst  fasst  und  dann  das  Instrument  hervorsucht,  das  ihn 
wohl  vortragen  könnte.  Die  Menschen  kommen  nicht  erst  als  Geister 
zur  Welt  und  suchen  sich  dann  einen  Leib;  ebensowenig  werden  sie 
als  Leichname  geboren  und  dann  der  Lebensodem  in  ihre  Nasen  gebla- 
sen; sondern  Geist  und  Körper,  Leben  und  Stoff  treten  gleichzeitig,  als 
untrennbare  Einheit  hervor.  Trennung  ist  Tod  ;  das  Hechte  ist,  dass 
die  Idee,  die  erste  noch  unßxirte  Vorstellung,  die  vom  künftigen 
Werk'  im  Künstler  entsteht,  die  ihr  gemässen  Instrumente  herbeiruft 
und  von  da  an  sein  Geist  sich  in  sie  versenkt,  mit  ihnen  Eins  wird  und 
aus  ihnen  heraus  schafft  und  redet. 

So  hat  Beethoven  überall  gelban*),  so  namentlich  in  dem  oben 
erwähnten  Quintett  für  Piano  mit  Blasinstrumenten.  Sobald  einmal  der 
Entschluss  gefasst  war,  Blasinstrumente  zur  Handlung  zu  führen,  - 
oder  seine  dermalige  Stimmung  sich  dahin  geneigt  halte,  wo  jene  vor 
andern  Instrumenten  am  Platze  sind,  gestalteten  sich  auch  ohne  Wei- 
teres alle  Sätze  ihnen  gemäss ;  sie  wurden  maassgebend  für  das 
Ganze,  denn  das  Klavier  kann  alles  mitmachen ,  weil  es  das  allgeleok- 
same  und  universale  Instrumeut  ist,  ohne  einseitig  abgeschlossenen 
Karakter. 


*)  Dass  Beethoven  mehrere  seiner  Werke  für  andre  als  die  Originalbesetzaag 
umgearbeitet  und  umarbeiten  lassen,  beweist  nichts  dagegen.  Bs  waren  ,  wie  die 
Biographie  nachweist,  nicht  die  einzigen  Zugeständnisse,  die  er  der  Oekooo- 
inie  machen  mnsste;  auch  wirkte  sein  Verlangen  mit,  alle  Musikäfteodeo  zu  er- 
freneu. 
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Gleich  der  erste  Satz  der  Einleitung  — 


491 


m 

— t~  ^  ^  — 

 g  -u 

beruht  auf  harmonischer  Figuration,  die  das  Lehenselement  der  Bläser, 
namentlich  der  Klarinette  und  des  Horns  ist;  Fagott  und  Oboe  können 
sich  ihr  leicht  anschliessen,  wenngleich  die  letztere  durch  die  Gebun- 
denheit ihres  Klangs  und  Sinns  so  freiem  Schwünge  nicht  geneigt  ist 
wie  die  erstem.  Nicht  bedeutungslos  ist  es,  dass  das  Klavier  mit  einem 
leicht  aufgeschwungenen  Arpeggio  zum  Nachsatz  einlenkt;  denn  gleich 
der  folgende  Satz  — 


Fagott. 


zeigt  die  Bläser  in  dieser  ihnen  gemässesten  Weise :  voran,  frei  und 
muthig  aushallend  das  Horn,  dann  schwungvoll  und  empfindselig  nach 
der  Septime  langend  die  Klarinette,  dann  das  Fagott,  gepresst  nach 
Moll  (h  in  g-h-d-f)  sich  wendend ;  da  findet  sich  auch  die  Oboe  her- 
bei. Dass  es  übrigens  nicht  bei  dieser  luftigsten ,  aber  auch  leersten 
Gestaltungsweise  bleibt,  versteht  sich.  Dann  ist  es  besonders  die  woh- 
lige Klarinette,  die,  schwungvoller  als  die  andern  Bläser,  maassgebend 
wird.  Der  Hauptsatz  des  Allegro  — 


Süll 


0Z  -Jt^t 


könnte  von  den  meisten  Instrumenten  vorgetragen  werden  und  wird 
vom  Klavier  eingeführt ;  aber  die  Klarinette  vor  allen  Instrumenten  ist 
ihm  anmulhend,  er  ist  aus  ihr  heraus  erfunden. 

Um  sich  dergleichen  klar  zu  machen ,  nehme  man  einen  Satz  für 
ein  andres  Instrument  herzu ,  z.  B.  den  in  Nr.  490  mitgetbeilten  für 
die  Geige,  und  denke  sich  die  Instrumente  verlauscht.  Die  Violine  kann 
natürlich  Nr.  493,  die  Klarinette  Nr.  490  ausführen,  —  und  recht  gut. 
Aber  wo  sollte  die  Violine  den  wohligen  quellenden  Klang  zum  ~g  und 

o»  hernehmen?  und  das  Hinabschmelzen  der  Melodie  bis  as  und  gy  das 
in  der  Natur  der  Klarinette  liegt?  und  was  würde  aus  der  geistreich 
feinen  Geigenmelodie  im  Munde  der  üppig  -  sentimentalen  Klarinette? 
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Nicht  einmal  die  Lage,  nähme  man  die  von  Nr.  490  oder  die  höhere 
Oktave,  war'  ihr  genehm. 

Welches  nun  auch  die  Instrumente  seien ,  die  man  dem  Klarier 
zugeselle,  sie  werden  vorzugsweise  berücksichtigt,  wieder  desswegen, 
weil  sie  scharf  bestimmten  Karakter  haben  und  das  Riavier  nicht,  und 
weil  das  Klavier  sich  in  Alles  fugen  und  schicken  kanu,  die  andern  aber 
nicht.  Dafür  wird  das  Klavier  bei  der  Ausführung  entschädigt;  es  ist, 
wenn  auch  nicht  das  tonangebende ,  doch  das  geschäftigste  von  allen 
Instrumenten,  und  wird  dadurch  das  anführende,  wenngleich  die  andern 
es  ihm  in  der  Melodieführung  häufig  zuvorthun. 

Sind  nun  dem  Klavier  mehrere  Instrumente  (mehr  als  eins)  zuge- 
sellt, so  geht  allerdings  das  Trachten  des  Komponisten  dahin,  jedem 
möglichst  reichen ,  allen  gleich  abgewogenen  Antheil  zu  geben.  Allein 
die  Natur  der  Instrumente  widerstrebt  und  fodert  unwidersprechücb 
Zugeständnisse.  Im  Verein  von  zwei  oder  mehr  Streichinstrumenten 
wird  stets,  im  Ganzen  genommen,  die  erste  Violine  schon  als  Ober- 
stimme, dann  aber  auch  wegen  ihrer  Regsamkeit  den  Vorrang  behaup- 
ten, und  nach  ihr,  gegenüber  der  Bratsche  und  zweiten  Geige,  dasVio- 
loncell  als  Aussenstimme  (Th.  I.  S.  378)  und  kräftiger  Bass.  Im  Ver- 
ein von  Bläsern  wird  stets  die  vollsaflige  Klarinette  den  Reigen  fuhren, 
im  Verein  von  Blas-  und  Streichinstrumenten  wird  sie  mit  der  ersten 
Geige  die  Herrschaft  theilen.  So  steht  sie  im  Beethove n'schen  Quin- 
tett durchaus  voran  und  führt  selbst  über  der  die  Höhe  liebenden  Oboe 
die  Melodie,  wo  es  nur  geht,  oder  lockt  sie  zu  Nachahmung  undWecb- 
selgcsang  herbei.  Auch  sind  die  Melodien  vorzugsweise,  nicht  blos  die 
aus  Nr.  493,  aus  ihrem  Wesen  hervorgegangen.  Ueberhanpt  wussleo 
wir  keine  Komposition,  die  für  den  Verein  von  Bläsern  mit  Klavier  so 
musterhaft  und  lehrreich  wäre  wie  dieses  anmulhige  Quintelt,  gleich- 
viel ob  es  nach  seinem  allgemein  geistigen  Gehalt  so  reich  befunden 
wird,  als  andre  Werke  des  Meisters,  —  wenn  man  sich  einmal  auf  solch 
abstraktes  Bemessen  eines  Werks  an  eiifem  andern,  und  zwar  an  ganz 
fremdartigen,  einlassen  mag. 

So  wenig  nun  der  Einfluss  der  Ueberlegcnheit  eines  Instrumente 
vor  andern  abzuleugnen  und  abzuwenden  ist,  dennoch  bleibt  als  Grund- 
satz bestehn:  dass  allen  Instrumenten  —  so  viel  wie  möglich  und  jedem 
nach  seiner  Natur  —  gleicher  Antheil  am  Werke  gebührt.  Sobald 
man  hiervon  ablässt,  sei  es  .aus  Vorliebe  für  ein  Instrument,  während 
dem  durchgebildeten  Komponisten  jedes  an  seiner  Stelle  gleich  lieb  ist, 
sei  es  ans  Unachtsamkeit  oder  Ungewandlhcit  im  Satze,  sinken  die  ver- 
nachlässigten Instrumente  zur  Bedeutungslosigkeit  herab,  werden  un- 
organische Masse,  Last  des  Lebensganges,  und  zichn  nolhwendig das 
Ganze  mit  sich  nieder.  Im  Kunstwerke  muss  Alles  Leben  sein,  wenn 
nicht  das  Leben  auch  in  den  begünstigten  Organen  stocken  soll.  Ks 
ist  wie  im  natürlichen  ürgauismus.  Ist  nur  einem  der  Systeme,  die  der 
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menschliche  Körper  in  sich  vereint,  ja  nur  einem  einzigen  Gliedc  Ge- 
sundheit und  Kraft  entzogen,  so  leidet  unfehlbar  das  ganze  Dasein  mit. 

Diese  Notwendigkeit  gerade,  allen  Theilnehmern  gerecht  zu 
werden,  fuhrt  auf  die  Kunstform  der  Sonate  zurück,  die  wrir  oben  als 
die  günstigste  für  Ensemblesatz  bezeichnet  haben.  Sie  ist  die  günstigste, 
weil  sie  den  weitesten  Spielraum  für  die  Betheiligung  mehrerer  Organe 
gewährt.  Man  erwäge  nur  einen  Satz,  etwa  das  erste  Allegro ;  wieviel 
kann  in  ihm  zusammenkommen  !  Da  ist  der  Hauptsatz  oder  gar  die 
ilauptpartie  mit  mehr  als  einem  Salze ,  da  ist  der  Seitensatz  oder  die 
Seitenpartie  ebenfalls  mit  mehr  als  einem  Satze,  da  folgt  endlich  der 
Schlusssatz,  der  Gänge  und  sonstiger  Zwischenglieder  nicht  zu  erwäh- 
nen. Jeder  Satz  lieht  wiederholt  zu  werden,  kann  im  zweiten  Theile, 
muss  im  dritten  Theile  wiederkehren ,  möglicherweise  kann  ein  Satz 
fünfmal  und  noch  weit  öfter  aufgeführt  werden.  Diese  Wiederholungen 
sind  aber  sehr  geneigt ,  Umgestaltung  der  Sätze  zu  werden ,  und  es 
kann  dem  Komponisten  nur  willkommen  sein ,  wenn  der  Verein  meh- 
rerer Organe  neue  Möglichkeiten  gewährt,  über  den  Bereich  des  reinen 
Klaviersatzes  hinaus,  das  Leben  der  Sätze  zu  vervielfältigen.  Jeder 
Satz  kann  von  allen  Instrumenten  im  Tutti ,  vom  Klavier  allein ,  vom 
Verein  der  übrigen  Instrumente  allein ,  unter  Anführung  bald  dieses, 
bald  jenes  Instruments  als  Hauptinstrument,  unter  dem  Wechsel  zweier 
oder  mehrerer  lustrumcnle  in  der  Ausführung  der  Hauptpartie  darge- 
stellt werden;  dasselbe  gilt  natürlich  von  den  Gängen.  Es  ist  unbe- 
rechenbar, wie  viel  Umgestaltungen  desselben  Satzes ,  wie  viel  Gegen- 
sätze eines  Gedankens  gegen  den  andern  hierdurch  möglich  werden. 

Das  Lehrbuch  tritt  hier  zurück,  um  dem  erfahrnen  Lehrer  die  Bc- 
rathung  der  ciuzelnen  Fälle,  dem  Studium  der  Partituren  die  Vollen- 
dung der  Lehre  zu  überlassen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Solosatz  für  Streichinstrumente. 

Der  Solosatz  für  Streichinstrumente  urafasst  das  Trio  ,  gewöhn- 
lich für  Violine,  Bratsehe  und  Violoncell,  —  das  Quartett  oder  Qua- 
tuor,  Tür  zwei  Violinen,  Bratsche  und  Violoncell,  —  das  Quintett 
oder  Quintuor,  für  zwei  Violinen,  zwei  Bratschen  und  Violoncell,  — 
das  Ottelt  oder  Doppclquartett ,  für  die  verdoppelte  Besetzung  des 
Quartetts  zu  acht  realen  Stimmen.  Dass  auch  noch  andre  Zusammen- 
stellungen, —  von  sechs,  sieben,  neun  Stimmen  möglich  und  vielleicht 
(ohne  dass  sich  der  Verf.  erinnert)  schon  ausgeführt  worden,  dass 
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ferner  bei  grösserer  Stimmzahl  auch  ein  Solokontrabass  zugezogen, 
oder  die  Zusammenstellung  der  Instrumente  auf  noch  andre  Weise  ge- 
troffen werden  kann,  ist  gewiss.  Es  kommt  jedoch  nichts  darauf  an. 
Denn  was  überhaupt  von  der  Gattung  zu  sagen  ist,  trifft  alle  unter  ibr 
begriffnen  Arten.  Daher  nennt  man  auch  in  der  Kunstsprache  die  ganze 
Gattung  von  Kompositionen 

Q  uartettsa  tz, 

weil  in  der  That  das  Quartett  als  normale  Art  anzusehn  ist  und  der 
Satz  des  Quintette,  Ottelts,  Trio's  u.  s.  w.  durchaus  denselben  Ge- 
setzen folgt. 

Der  Verein  von  Streichinstrumenten  für  Solosatz  ist  in  der  That 
uuter  allen  möglichen  Vereinen  von  Soloinstrumenten  der  geschick- 
teste ,  weil  er  durchaus  gleichartige  Instrumente  zusammenstellt,  mit- 
hin vollkommenste  Verschmelzung  und  gleichmässigste  Behandlung  aller 
Stimmen  möglich  macht.  Weder  Bläser  unter  sich  (man  müsste  sich 
denn  auf  eine  einzige  Art,  z.  B.  nur  auf  Klarinetten  beschränken),  noch 
Bläser  und  Streichinstrumente  können  so  durchaus  Eins  werden ;  dass 
das  Piano  sich  mit  den  andern  Instrumenten  noch  weniger  verschmilzt, 
ist  bereits  S.  424  erkannt  worden. 

Was  dem  Verein  von  Streichinstrumenten  noch  besonders  fiir 
Kompositionen  zu  statten  kommt,  ist  der  Umstand,  dass  sie  keineo  so 
bestimmt  abgeschlossenen  Karakter  haben  (S.  247),  als  die  Blasinstru- 
mente, sondern  sich  zu  den  vielseitigsten  Stimmungen  und  Richtungen 
hergeben,  ja  dass  auch  ihr  Klang,  ihre  sinnliche  Wirkung  weniger  be- 
friedigend und  darum  nicht  so  schnell  sättigend  ist,  mithin  dem  Kompo- 
nisten weiter  fortgesetzte  und  reicher  auszubeutende  Wirksamkeit  ge- 
stattet. 

Dass  übrigens  vor  allen  Arten  dieser  Kompositionsgattung  im  All- 
gemeinen das  Quartett  den  Vorzug  verdient,  ist  schon  aus  dem  S.  283 
Gesagten  zu  erkennen.  Das  Quartett  stellt  den  Normalsatz,  die 
Vierslimmigkeit,  dar,  gestattet  aber  gleichwohl  nach  dem  Vermögen 
der  Streichinstrumente  (S.  246),  in  einzelnen  Momenten  vollgriffiger 
oder  auch  wirklich  mehrstimmiger  zu  werden.  Es  umfasst  ein  weites 
Tongebiet  von  wenigstens  füuf  Oktaven  und  räumt  dem  vornehmsten 
Streichinstrument,  der  Violine,  den  Vorzug  ein ,  indem  es  zwei  Violi- 
nen aufstellt.  Das  Quintett  ist  um  eine  Stimme  reicher,  lässt  aber 
den  Karakter  der  Bratsche  oder  des  Violoncells  in  einer  Fülle  hervor- 
treten, die  im  Allgemeinen  nicht  begründet  erscheint.  Das  Ottett  stellt 
das  Verhältniss  der  Instrumente  in  gleicher  Weise  wieder  her  wie  das 
Quartett.  Allein  es  sollte  scheinen  ,  als  wenn  der  Verein  von  vier  Vio- 
linen, zwei  Bratschen  und  zwei  Violoncellen  das  Verlangen  nach  eioem 
kräftigen  Träger  des  Ganzen ,  nach  einem  Kontrahass  erregen  müsste, 
der  den  Gegenhalt  in  der  Tiefe  bildete  gegen  die  stark  besetzte  Höhe 
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und  Mitte.  Allerdings  würde  dann  in  dem  zum  Nonelt  gewordnen 
Werke  der  Karakter  des  Solosatzes  noch  mehr  zurücktreten  und  das 
Ganze  sich  noch  mehr  der  Behandlung  und  Wirkung  des  Orchesters 
nähern.  Allein  dies  ist  ohnehin  schon  bei  dem  Ottett  wenigstens  theil- 
weis  der  Fall  (wie  man  andern  Ottett  von  Mendelssohn,  der  ge- 
schicktesten und  talentvollsten  Leistung  in  dieser  Form  ,  sehen  kann), 
und  es  ist  kein  absoluter  Nachtheil  darin  zu  sehn ,  wenn  auch  hier  — 
wie  überall  —  die  Formen  einander  näher  kommen  und  in  einander 
Übergehn. 

Auf  der  andern  Seite  haben  wir  sogar  bei  dem  Streichorchester 
(S.  352)  erkennen  müssen ,  dass  ihm  für  sich  allein  die  Fülle  und  Sät- 
tigung des  Klanges  abgeht,  die  zur  Befriedigung  des  Sinns  und  zum 
allseitigen  und  tieferschöpfenden  Ausdruck  der  Seelenbewegungen  und 
Vorstellungen  erfoderlich  ist.  Dies  muss  noch  weit  mehr  vom  Solosatz 
für  Streichinstrumente  gelten.  Ihm  fehlt  nicht  nur  die  Klangfülle  und 
die  Kraft  des  Aushallens,  sondern  auch  die  Schallkraft  der  Blasinstru- 
mente. Ueberhaupt  ist  ein  grosses  Maass  materieller  Kraft  ihm  nicht 
eigen;  selbst  das  Piano  kann  in  seiner  Spielfülle  und  der  Fähigkeit, 
Tooinassen  verschiedner  Oktaven  in  einander  schallen  zu  lassen, 
grössere  Massenwirkung  und  grössere  Steigerung  hervorbringen. 
Dies  ist  im  Allgemeinen  der  Anlass,  über  das  Quartett  hinaus  zum 
Quintett  and  Ottett  zu  gehn;  das  Trio  von  Streichinstrumenten  kann 
dagegen  nur  durch  feinere  und  bewegtere  Stimmführung  für  den  Man- 
gel an  Fülle  entschädigen ,  der  ihm  selbst  im  Vergleich  zum  Quartett 
eigen  ist. 

Diese  Ansicht  von  den  verschiednen  Besetzungen  der  Solokompo- 
sition für  Streichinstrumente  scheint  sich  auch  bei  der  Mehrzahl  der 
Komponisten  oder  bei  allen  geltend  gemacht  zu  haben.  Denn  die  bei 
weitem  überwiegende  Menge  aller  hierhergehörigen  Werke  sind  Quar- 
tette; nach  dem  Quartett  ist  das  Quintett  am  meisten  angebaut,  nach 
diesem  kommt  das  Trio,  am  seltensten  das  Ottett*). 

So  viel  über  die  verschiednen  Arten  des  Satzes  für  Soloslreich In- 
strumente. In  dem  Wenigen,  was  über  die  Komposition  zu  sagen  übrig 
bleibt,  fassen  wir  sie  alle  zusammen,  da  die  Besetzung  keinen  wesent- 
lichen Unterschied  bewirkt. 

Die  Form  für  diese  Kompositionen  ist  in  derRegel  —  fast  ohne  Aus- 
nahme —  die  der  Sonate.  Sie  mit  ihren  vier  Sätzen  (die  Einleitung 
ungerechnet)  von  mannigfachem  Karakter,  —  mit  ihrer  Fähigkeit,  alle 
Gestaltungen  des  Lieds,  des  Rondo's,  der  Fuge,  der  Variation,  der  So- 
natenform in  ihrem  Umkreis  aufzunehmen,  —  mit  den  zahlreichen 


*)  Dast  die  Rücksicht  auf  leichtere  Ersetzbarkeit  und  Ausführung  wenigstens 
nicht  allein  entscheidet,  ist  leicht  zu  erkennen.  Denn  von  diesem  Gesichtspunkt  ans 
«Saite  das  Trio  häufiger  angebaut  werden,  als  das  Quartett. 
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Themalen ,  Durchführungen  und  Durcharbeitungen,  kurz  in  ihrer  Um- 
fassungskraft  bietet  dem  Ergehen  der  geistreichen ,  beweglichen,  viel- 
seitigen Instrumente  den  erwünschtesten  Raum.  Schon  bei  der  Sym- 
phonie (S.  407)  mussle  dies  erkannt  werden,  nachdem  wir  es  an  der 
Klaviersonate  gelernt  hatten.  Diese  Erinnerung  aber  an  die  vorange- 
gangenen Anwendungen  der  Form  führt  uns  auf  die  letzte  hier  anzu- 
knüpfende Betrachtung. 

In  der  Symphonie  bedarf  der  Komponist  der  umfassendsten  Form, 
um  in  ihr  auf  das  Vollständigste  und  Keichsle  seine  Idee  zu  verwirk- 
lichen. Und  sie  wird  verwirklicht,  —  so  weit  es  überhaupt  dem 
Menschen  gegeben  ist;  Alles,  was  der  künstlerische  Geist  an  Organen 
geschaffen,  ist  bereit,  dem  Künstler  zu  dienen  und  seine  Idee  in  das 
Leben  zu  fuhren,  wie  es  im  jetzigen  Lebensmoment  der  Kunst  möglich 
ist  und  wie  es  eigentlich  dem  Künstler  hätte  allein  vorschweben  dür- 
fen. Denn  was  darüber  hinaus  liegt,  was  dem  Geist  erscheint  ohne 
Möglichkeit  des  Wirklichwerdens,  das  ist  streng  genommen  nicht 
Kunst,  nicht  Geist  in  leiblicher  Erscheinung,  —  obwohl  es  ein  Höheres 
sein  kann,  als  die  Kunst  in  diesem  oder  jenem  Zejtmomenl  und  nnter 
den  obwaltenden  Verhältnissen,  —  oder  vielleicht  jemals  verwirklichen 
kann. 

Die  Klaviersonate  steht  in  der  Kraft  der  Verwirklichung  weit  zu- 
rück gegen  das  Orchesterwerk,  ihr  Organ  kann  vieles,  z.  B.  gleich  die 
Verschmelzung  der  Melodie,  nur  andeuten.  Aber  das  liegt  so  offen  und 
ursprünglich  in  ihrem  Organ ,  dass  man  sich  sofort  darein  ergiebt  und 
den  Genuss  des  Klavierwerks  vielleicht  mehr,  vielleicht  wenigstens 
ebenso  weit  in  dem  findet,  was  die  sinnliche  Mittheilung  in  unsrer 
Phantasie  und  auf  diesem  Weg  in  unserm  Gemülh  anregt ,  als  in  dem, 
was  sie  in  Wirklichkeit  giebt.  Hierzu  kommt  noch  der  unermessliche 
Gewinn,  den  die  Einheit  der  Darstellung  giebt:  das  ganze  Kunstwerk 
wird  in  der  Person  des  Ausübenden  ein  durchaus  einiges  und  frei  aus 
dem  Moment  wiedergebornes. 

Das  Quartett  (und  seine  Beiarten)  steht  in  der  Mitte.  Volle  Wirk- 
lichkeit der  Befriedigung  kann  es  nicht  geben,  denn  jede  Instrumenten- 
klasse  ist  einseilig  und  kann  nur  auf  eine  Zeit  lang,  nur  für  einen  Tbeil 
des  künstlerischen  Inhalts  befriedigen.  Hierin  steht  es  dem  Orchester- 
werke nach.  Dagegen  ist  es  in  der  Innerlichkeit,  Sangeskraft  und  dem 
Darstellungsvermögen  seiner  Stimmen  dem  Klavier  weit  überlegen; 
unmöglich  können  auf  diesem  vier  Stimmen  so  unabhängig  von  einan- 
der, so  frei  gegen  einander  geführt  werden,  schon  jede  einzelne 
Stimme  ist  im  Quartett  überlegen. 

Diese  vier  Stimmen  nun ,  das  ist  der  ganze  Reichthum  des  Quar- 
tetts. Aber  sie  werden  von  den  feinsten  ,  beweglichsten,  vielseitigsten 
Instrumenten  dargestellt,  und  diese  können  ihr  eigenstes,  feinstes 
Wesen  unbeschränkt  gellend  machen,  da  weder  Berücksichtigung 
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fremder  Organe,  noch  vielfache  Besetzung,  —  die  immer  (Th.  Hl. 
S.  46*2)  grössere  Gemessenheit  und  Einfachheit  fodert,  —  in  den  Weg 
treten.  Die  tiefste  Versenkung  also  in  das  Wesen  der  Instrumente  und 
die  feinste  Ausarbeitung  sind  hier  Hauptbedingung.  Die  erstere  haben 
wir  überall  gefodert;  doch  ist  einleuchtend,  dass  in  Orchesterwerken 
mancher  Irrthum  durch  die  Massen  Wirkung,  durch  den  reichen  Wech- 
sel der  Instrumentirung  verborgen  wird,  ja,  dass  sogar  mit  Notwen- 
digkeit dieses  oder  jenes  Instrument  einen  ihm  fremdern  Gedanken  in 
der  Durchführung  übernehmen  muss.  Die  Kunst  der  Ausführung  darf 
sich  ebenfalls  nirgends  vermissen  lassen.  Aber  wiederum  wird  sie 
im  Orcheslerwerke  vor  der  Grossbeit  und  Einfachheit  der  Hauptgedan- 
ken oft  zurücktreten,  während  die  Gedanken  des  Quartetts  nach  der 
Natur  seiner  Organe  nur  ausnahmsweise  gleichen  Aufschwung  und 
gleiche  einfache  Macht  erlangen.  Selbst  im  Klaviersatze  kann  die  Aus- 
arbeitung nicht  so  vielgliedrig  die  Stimmen  durchdringen,  da  das  Instru- 
ment (Th.  III.  S.  22)  zu  mehrstimmiger  Polyphonie  weniger  geschickt 
ist.  Sie  ist  in  der  Instrumentalkomposition  in  grossartiger  Weise  das 
Eigenthum  des  Orchesters  und  in  seiner  Anwendung  die  Hauptaufgabe 
des  Quartetts. 

Auch  hier  erkennt  übrigens  nach  der  Bezeichnung  des  Karakters, 
der  dem  Quartelt  eigen  ist,  das  Lehrbuch  seine  Gränze.  Weiter  kann 
der  Rath  des  erfahrnen  Lehrers  dem  Jünger  bei  der  Ausführung  be- 
stimmter Werke  zu  Statten  kommen.  Lehrer  aber  und  Lehrbuch  müs- 
sen hier  dem  Partiturstudium  das  Beste  überlassen.  Was  Haydn  und 
Mozart,  Mendelssohn  und  viele  sonst  noch  zu  nenneude  neuere 
und  ältere  Komponisten  (fast  nur  Deutsche)  hierzu  beigesteuert,  ist  all- 
gemein bekannt  oder  leicht  zu  erfahren.  Ueber  alle  hinaus  ragt  Beet- 
hoven; es  ist  unmöglich,  das  Quartettstudium  zu  vollenden,  ohne  seine 
Werke  dieser  Galtung  vom  ersten  bis  zum  letzten  auf  das  Ernstlichste 
und  Tiefste  zu  durchdringen ;  eher  könnte  man  alle  übrigen  Quartelti- 
sten  insgesammt  entbehren,  als  ihn.  Was  der  Verf.  über  ihn  und  seine 
Quartette  zu  sagen  gehabt,  ist  (so  weit  der  Raum  gestattete)  auderswo») 
niedergelegt. 


•)  la  der  Biographie. 
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Drifter  Abschnitt. 

Solosatz  für  Blasinstrumente,  oder  vereinigte  Blas-  und 

Streichinstrumente. 

Die  Aufgaben,  die  wir  hier  zusammenfassen,  sind  in  Hinsicht  auf 
ihre  äusserliche  Erscheinung  mannigfaltiger,  ohne  darum  für  Kunst  und 
Kunsllehre  wichtiger  und  wahrhaft  ergiebiger  zu  sein. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  musikalische  Sätze  auch  durch 
Blasinstrumente,  jedes  als  Soloinstroment  genommen,  dargestellt  v?4t- 
den  könneu.  Allein  die  Natur  der  Blasinstrumente  wird  immer  als 
erstes  Erfoderniss  das  Massebilden  (S.  146)  ergeben,  und  so  werden 
sich  Solosätze  für  Blasinstrumente  sehr  eng,  fast  ununterscheidbar  der 
gewöhnlichen  Harmoniemusik,  wie  wir  sie  bereits  kennen  gelernt 
haben,  anschliessen. 

Zuvörderst  wird  man  in  Hinsicht  auf  Zahl  und  Auswahl  der  In- 
strumente dahin  zu  sehn  haben ,  dass  alle  oder  doch  die  meisten  von 
ihnen  nach  Tonreichthum,  Beweglichkeit  und  Schallmaass  geeignet 
seien,  als  Soloinstrumente  zu  wirken.  —  Allein  welche  Instrumente 
könnten  durch  die  Geschicklichkeit  der  Virtuosen  nicht  dahin  ausgebil- 
det werden?  Kaum  wagt  man,  es  von  den  Pauken  und  Trompeten  zu 
behaupten;  die  Posaune  (besonders  Tenorposaune),  das  chromatische 
Horn  und  die  Tuba*)  haben  sich  schon  vielfältig  als  Solo-,  ja  als  Kon- 
zertinstrumenle  gezeigt.  Es  fragt  sich  nur,  ob  dergleichen  für  einfache 
und  machtvolle  Wirkung  geschaffne  Organe,  wie  z.  B.  die  Posaune, 
nicht  ihr  eigenstes  Wesen  verleugnen  müssen,  um  als  Soloinstrumente 
vielleicht  beinah  so  wohl  zu  bestehn,  als  schwächere  Instrumente, 
denen  sie  sich  an  ihrer  gebührenden  Stelle  weit  überlegen  zeigen.  Man 
wird  es  dem  Ausübenden  nur  zum  Guten  anrechnen,  wenn  er  seine 
Uebungen  —  auf  welchem  Instrument  es  sei  —  so  weit  wie  möglich 
ausdehnt,  wird  ihm  endlich  auch  den  Wunsch  nicht  verargen,  gelegent- 
lich zu  zeigen,  was  er  und  was  sein  Instrument  vermag.  Allein  hier- 
mit hat  der  Komponist  als  Künstler  nichts  zu  thun.  Als  solcher  bat  er 
ohne  zufällige  Rücksichten  die  für  seine  jedesmalige  Aufgabe  geeigneten 
Organe  zu  wählen ,  also  für  Solosatz  die  für  diesen  hinlänglich  begab- 
ten und  —  geschmeidigen;  und  da  er  jedes  Organ  nach  seinem  Karak- 
ter  und  Vermögen  geltend  zu  machen  hat,  so  fehlt  er,  wenn  er  Instru- 
mente wählt,  deren  Wesen  dem  Solosatze  widerstrebt. 


•)  Aach  der  Kontrab,,  s,  ist  schon  als  KoDzertiostroment  aufgetreten  ,  so  fein 
und  fliok  und  hoch  wie  eine  Geige  —  beinah. 
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In  Hinsicht  auf  die  Answaiil  ist  also  der  Komponist  zunächst  an 
Flöte,  Klarinette,  Fagott,  Waldhorn,  Bassethorn,  —  dann  an  die  sprö- 
dere Oboe,  an  das  chromatische  Tenorhorn  verwiesen.  Das  Bedü'rfniss 
der  Massenbildung  wird  ihm  rathsam  machen ,  nicht  zu  wenig  Instru- 
mente, —  jedenfalls  mehr  als  vier,  — und  besonders  die  verschmelz- 
baren und  die  Mittellage  bildenden  in  derMehrzahl  zu  nehmen.  Es  mag 
also  an  einer  Flöte,  oder  einer  Flöte  und  Oboe  genügen ,•  wünschens- 
werth  sind  aber  zwei  Klarinetten  (oder  eine  Klarinette  und  ein  Basset- 
born), sodann  —  besonders  wenn  man  nur  eine  Klarinette  nehmen 
will,  zwei  Waldhörner.  Dass  auch  noch  andre  Bläser  und  andre  Arten 
der  Zusammenstellung  gewählt  werden  können,  versteht  sich;  wir 
haben  nur  die  nächstgelegnen  als  BeispieJe  genannt. 

Wenn  schon  die  Wahl  der  Instrumente  mehr  Mannigfaltigkeil  bie- 
tet ,  als  bei  dem  Solosatz  für  Streichinstrumente ,  so  ist  dies  auch  bei 
der  Form  der  Kompositionen  zu  bemerken.  Tanzform,  Marschform, 
Scherzo,  Variation ,  alle  Formen  des  Rondo  sind  häufig  angebaut  wor- 
den; ferner  das  sogenannte  Divertissement,  —  eine  willkührlich 
gebildete,  nicht  enger  zusammenhängende  Kette  kleinerer  und  grösserer 
Formen,  besonders  Lied- und  Rondoformen,  auch  Sonatenform.  Sellener 
ist  die  Sonate  für  Blasinstrumente ,  die  am  reichsten  noch  durch  die 
Quintette  für  Blasinstrumente  von  Reich a  vertreten  ist. 

Dass  auch  die  Blasinstrumente  bei  ihrer  Verwendung  zum  Solo- 
satze feiner  und  freier  als  im  Tuttisatz,  —  auch  mit  gesteigerten  An- 
sprüchen an  die  Geschicklichkeit  der  Ausübenden  behandelt  werden 
können  und  müssen,  versteht  sich.  In  letzterer  Beziehung  haben  wir 
schon  bei  der  Lehre  von  der  Technik  der  Instrumente  auf  den  Unter- 
schied von  Solo-  und  Orchestersatz  Rücksicht  genommen. 

Was  bis  hierher  vom  Solosatze  gesagt  worden,  findet  endlich  auch 
auf  den  Solosatz  für  gemischte  Blas-  und  Streichinstrumente  Anwen- 
dung. Es  ist  nur  der  eine  Rath  zuzufügen ,  dass  man  bei  solchen  Zu- 
sammensetzungen —  wie  bei  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  — 
darauf  sehe,  jeden  Instrumentchor  wenigstens  so  stark  zu  beselzeu, 
dass  er  in  sich  selber  ein  Ganzes  darstellen  und  sich  dem  andern  ge- 
genüber mit  gebührendem  Nachdruck  behaupteu  könne.  Vier  oder  fünf 
Blasero  gegenüber  würde  es  daher  wenigstens  dreier  Streichinstru- 
mente, vier  Streichinstrumenten  gegenüber  wenigstens  zweier  oder 
dreier  Bläser  bedürfen.  Etwas  Näheres  lässt  sich  schon  desswegen 
nicht  voraus  bestimmen,  weil  dabei  hauptsächlich  die  Wahl  und  Be- 
schäftigung der  einzelnen  Instrumente  in  Betracht  kommt.  Die  allge- 
meinen Grundsätze  aber  sind  in  der  Lehre  vom  Orchestersatze  ge- 
geben. 

Für  diese  grössern  Instrumentvercine  ist  die  Form  der  Sonate 
öfters  in  Anwendung  gekommen,  bisweilen  auch  die  gewöhnliche  Zahl 
ihrer  Sätze  überschritten  worden.  So  stellt  Beethoven  in  seinem 
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Septuor  ausser  Einleitungen  zum  ersten  und  letzten  Salze  ein  Allegro 
in  Sonalenfonn,  ein  Adagio,  Menuett  mit  Trio ,  Andante  mit  Variatio- 
nen, Scherzo  mit  Trio,  und  Finale  auf,  also  sechs  Hauptsätze.  Nach  der 
Zahl  der  Instrumente  werden  übrigens  die  Kompositionen  als  Quin- 
tett, Sextett,  Septett,  Nonett  u.  s.  w.,  —  nach  besondern  In- 
tentionen der  Komponisten  als  Seren ate,  Notturno  u.  s.  w.  be- 
zeichnet. • 


Vierter  Abschnitt. 

Konzertsatz. 

Unter  Konzertsatz  ist  die  Behandlung  eines  oder  mehrerer  Instru- 
mente zu  dem  besondern  Zwecke,  sie  vorzugsweise  vor  andern  Instru- 
menten —  und  die  besondre  Geschicklichkeit  des  Ausübenden  zu  zei- 
gen, zu  verstehn.  Beide  Zwecke  sind  nicht  rein  künstlerische,  denn  sie 
stellen  neben  die  eigentliche  Aufgabe  jedes  Kunstwerks  noch  die  Rück- 
sicht auf  irgend  eine  künstlerische  Persönlichkeit,  —  auf  ein  Instru- 
ment, oder  auf  die  Auszeichnung  des  Ausübenden.  Mehr  oder  weniger 
wird  also  bei  Kompositionen  dieser  Gattung  von  den  reinen  Kunstge- 
setzen abgewichen  werden  müssen.  Das  Hauptinstrument  (Prinzi- 
palinstrumenl  oder  Prinzipalstimme)  oder  die  mehrern  Haupt-  oder 
konzcrtircnden  Instrumente  werden  vor  den  andern  blos  be- 
gleitenden Instrumenten  (Ripienslimmeti,  Begleitung)  begünstigt, 
in  grösserer  Ausdehnung  und  mit  Aufwand  aller  ihnen  eignen  Mittel 
benutzt  werden  müssen,  während  die  begehenden  Instrumente  vom 
vollen  Gebrauch  ihres  Vermögens  eher  abgehalten  werden  und  sich 
unterordnen,  um  das  Hauptinstrument  desto  vorteilhafter  hervortreten 
zu  lassen.  Die  Rücksicht  auf  den  Ausfuhrenden  ferner  veranlasst  in  der 
Komposition  Vorzugs  weis'  Ausbreitung  der  Gänge  zu  Passagen, 
und  für  sie  wie  für  die  Begleitung  —  gelegentlich  auch  für  die  Darstel- 
lung, Ausschmückung,  Veränderung  der  Sätze,  den  Vorzug  besonders 
schwieriger  Figuren  und  Gänge  (Bravourpassagen),  an  denen  sich 
die  vorzügliche  Fertigkeit  des  Spielers  bewähren  kann.   Endlich  liegt 
es  in  dieser  Tendenz  des  Konzertsatzes,  dass  man  sich  mehr  oder  we- 
niger klar  bewusst  für  seine  Ausführung  eine  glänzende  Versammlung, 
einen  Salon  vorstelle,  in  der  man  nicht  sowohl  (und  vielleicht  nicht 
gern)  tiefer  und  reiner  Offenbarungen  des  künstlerischen  Genius  harrt, 
als  den  Genuss  ausgezeichneter  und  darum  seltener  und  kostbarer 
künstlerischer  Geschicklichkeit  halb  vornehm  kühl ,  halb  künstlerisch 
angeregt  entgegenzunehmen  geneigt  ist.  Daher  wird  im  Allgemeinen 
das  Glanzvolle  und  Exquisite  im  Konzertsatze  vorherrschen,  selbst  da, 
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wo  (wie  in  Mozarts,  ßeethoven's,  Moscheies',  Hummers, 
Chopin's,  Mendelssohns  und  Andrer  Konzerten)  das  reich  ausge- 
bildete Talent  des  Komponisten  sich  zu  geistreichen  und  kunstvollen, 
ja  theilweis  höher  angeregten  Ergüssen  —  gewissermassen  trotz  der 
nicht  künstlerisch  reinen  Intention  erhebt,  selbst  da,  wo  (wie  in  Beel- 
boven's  £dur-Konzert,  Op.  58,  im  Andante)  der  Genius  sich  eine 
Zeitlang  ganz  der  freien  und  reinen  Dichtung  zurückgiebt,  die  äusser- 
lichen  Rücksichten  auf  Fertigkeit  und  Glanz  fallen  lässl  und  —  eine 
Zeitlang  wenigstens  die  einseitige  Bevorzugung  des  Konzertinstruments 
gerechtfertigt  zeigt. 

Die  Bedingung  zum  Gelingen  des  Konzertsatzes  ist  tiefste  Kennt- 
niss  des  Instruments.  Was  wir  in  dieser  Hinsicht  mitzutheilen  im  Stande 
gewesen  sind ,  kann  ohne  lang  fortgesetzte  Beobachtung  und  tief  ein- 
dringendes Parliturstudium  gewiss  nicht  zureichend  sein.  Dagegen  lasse 
man  sich  auch  nicht  —  wenn  man  überhaupt  Beruf  fühlt  für  diese 
Kompositionsgattung  —  durch  die  oft  gehörte  Behauptung  zurück- 
schrecken :  es  könne  nur  der  für  ein  Instrument  günstig  schreiben,  der 
es  vollkommen  gut  selber  spielt.  Wer  dies  vermag,  hat  unstreitig  einen 
grossen  Vortheil  voraus;  dass  man  aber  auch  ohne  denselben  mit  Er- 
folg das  Instrument  kennen  lernen  und  behandeln  kann  —  selbst  ftir 
Konzertsatz,  beweisen  Mozart's  Konzerte  für  Klarinette  und  Wald- 
horn, Spohr's  und  K.  M.  v.  Weber's  Konzerte  für  Klarinette  und 
manche  andre  Arbeiten.  Herrn stä dt  verdankt  —  natürlich  nächst 
seiner  eignen  Trefflichkeit  —  den  Konzerten  Spohr's,  Bärmann  (der 
Vater)  denen  Weber's  bei  gleicher  Virtuosität  die  Hälfte  seines  Ruhms. 

Hinsieht*  der  Instrumentenwahl  giebt  es  nun 

Konzertstücke  für  ein  eiuzelnes  Instrument 

ohne  Begleitung,  meist  in  Variation-,  Rondo-  oder  Fantasieform ;  ferner 
die  Form  des 

Duo  concertant 

ohne  Begleitung,  z.  B.  für  Piano  und  Violine,  oder  für  Violine  und 
Violoncell,  meist  in  Rondo-  oder  Sonateuform  komponirt;  ferner  das 
sogenannte 

Quatuor  brillant 

oder  Quatuor  concertant ,  ein  wirkliches  Streichquartett  in  der  Quar- 
tettform (S.  433)  geschrieben,  aber  so  gesetzt,  dass  die  erste  Violin 
als  Hauptstimme  hervortritt  und  dem  Spieler  Gelegenheit  zu  glänzen- 
der Darlegung  seiner  Virtuosität  bietet. 

Dies  sind  die  untergeordneten  Arten  der  Konzertkomposition.  Das 
eigentliche 

Konzert 

bedingt  die  Begleit  ung  des  Orchesters  neben  dem  Prinzipalinstrumente. 
Seine  Form  ist  die  der  Sonale  in  drei  Sätzen.  Der  erste  Salz  oder  das 
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Allegro  gestaltet  sich  meist  so ,  dass  das  Orchester  zur  Einleitung  die 
sämmtlicheo  oder  vorzüglichsten  Sätze  der  Haupt-  und  Seitenpartie  mit 
dem  Schlusssatze  (Th.  III.  S.  201)  vorführt,  und  zwar  durchaus  im  Haupt- 
ton, oder  im  Hauptton  und  der  Dominante  (oder  Parallele)  und  in  den 
erstem  zurückkehrend.  Dann  führt  das  Prinzipalinstrument  theils  allein, 
theils  vom  Orchester  (oder  einigen  Instrumenten  desselben)  unterstützt, 
die  Gedanken  derüauptpartie  in  seiner  und  zwar  konzertirenden  Weise 
aus,  führt  ihnen  auch  wohl  neue  Sätze  zu,  geht  —  mit  oder  ohne  Or- 
chester, meist  das  Erstere  —  in  die  Dominante,  um  da  den  Seiten-  und 
Schlusssatz  auszuführen,  und  schliesst  mit  dem  Orchester  ganz  nach 
dem  Gange  der  Sonatenform  den  ersten  Theil ,  oder  überlässt  (meist) 
dem  Orchester  allein  diesen  Abschluss.  Nun  bildet  sich  der  zweite 
Theil,  in  dem  die  Melodie  der  Sätze  meist  von  wechselnden  Orchester- 
instrumenten gegen  die  Figuren  und  Passagen  der  Prinzipalstimme 
durchgeführt  wird;  statt  des  Orgelpunkts  tritt  gewöhnlich  die  Kadenz 
des  Hauptinstruments  ein ,  —  eine  freiere  Fantasie  aus  Passagen  und 
Motiven  oder  Sätzen  der  Komposition  selbst  gewebt,  vom  Orgelpunkt 
ausgehend  und  auf  ihn  zurückkehrend ;  endlich  gestaltet  sich  der  dritte 
Theil  nach  bekannter  Form  unter  wechselnder  oder  zusammentreffen- 
der Wirksamkeit  des  Soloinslruments  und  Orchesters,  und  das  letztere 
schliesst.  Der  Einleitungssatz  des  Orchesters  und  dessen  Satz  in  der 
Dominante  heissen  Ritornelle.  Zwischen  den  beiden  Ritornellen  und 
dem  Schlüsse  des  Orchesters  stellt  sich  die  Ausführung  des  Hauptin- 
struments  in  zwei  grossen  Massen,  den  Solo's,  zusammen. 

Der  zweite  Satz  des  Konzerts  hat  Andanteform ,  der  dritte  meist 
grössere  Rondo-  oder  Sonatenform.  Ueber  sie  ist  nach  dem  schon  Be- 
kannten nichts  weiter  zu  bemerken. 

Von  dieser  Form  finden  mancherlei  Abweichungen  statt,  —  z.  B. 
der  Anfang  des  ersten  Satzes  mit  dem  Prinzipalinstrument  statt  mit 
dem  Orchester,  —  die  in  der  That  mehr  von  der  freien  Laune  des  Ton- 
setzers ausgehn,  als  von  tiefern  Gründen  angeregt  werden.  Eine  be- 
merkenswerthere  ist  die  unter  dem  Namen 

Kon  zertino 

bekannte  Beschränkung  des  Konzerts  auf  einen  einzigen  Satz  in  Sona- 
tenform, oder  auch  in  grösserer  Rondoform.  S  p  o  h  r  hat  ein  Violinkon- 
zert in  Form  einer  Gesangscene  geschrieben ;  der  vorzügliche  Violinist 
David  hat  dieselbe  Form  zu  einem  Konzert  für  die  Posaune  angewen- 
det; K.  M.  Weber  und  Mendelssohn  haben  Klavierkonzerte  ge- 
schrieben, die  zwar  die  gewöhnlichen  drei  Sätze  enthalten,  aber  diesel- 
ben ohne  Zwischentritt  von  Absätzen  in  einem  ununterbrochenen  Zu- 
sammenhange vortragen. 

Nur  der  Vollständigkeit  wegen  erwähnen  wir  noch  das 

D  oppelkonzert,  — 
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Dussek  unter  andern  hat  eins  für  zwei  Pianoforte  geschrieben,  — 
nnd  das 

Tripelkonzert, 

z.  B.  das  für  drei  Flügel  von  Seb.  Bach*),  und  das  für  Pianoforte, 
Violine  nnd  Violoncell  von  Beethoven.  Der  Name  schon  zeigt  an, 
dass  im  Doppelkonzerte  zwei,  im  Tripelkonzerte  drei  Prinzipalinslru- 
mente  (ausser  dem  Orchester)  auftreten,  die  bald  wechselnd,  bald  ver- 
bunden die  Solopartie  ausführen.  Die  Form  ist  die  des  Konzerts. 

Beschränkt  sich  eine  solche  Komposition  auf  einen  einzigen  Satz, 
so  wird  sie  meist 

Konzertante 

genannt;  sie  steht  dann  der  Form  nach  dem  Konzerlino  gleich. 


*)  Derselbe  bat  Konzerte  für  mehrere  —  bis  zu  neua  Instrumenten  geschrie- 
ben, eigentlich  mehr  Symphoniesätze  mit  vorzüglicher  Benutzung  konzertirender 
Instramente. 
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Zweite  Abtheilug. 
Gesang  mit  Orchesterbegleitong.  I 

Die  Lehre  von  der  Gesangkomposition  ist  im  siebenten  Buche 
(Th.  III.  S.  341)  begründet  und  nächst  der  elementaren  Vorbereitung 
über  die  Formen  des  Rezitativs  und  Arioso,  —  des  Lieds,  mehrstim- 
migen Sologesangs  in  Liedform  und  mit  Liedesinhalt  und  des  Chorlie- 
des, —  dann  des  Chors,  und  zwar  der  Figuralformen,  der  Fuge  und 
Motette  erstreckt  worden.  Die  Begleitung,  welche  wenigstens  für  einen 
Theil  dieser  Formen  nöthig,  für  einen  andern  rathsam  oder  doch  mög- 
lich, ward  dem  Klavier  zugewiesen,  oder,  wenn  auch  ohne  nähere  Be- 
stimmung, als  eine  dem  Orchester  zustehende  gedacht.  Diese  Formen 
dienten,  abgesehn  von  der  ihnen  eignen  Bedeutung,  auch  als  Vorstu- 
dien in  der  Auffassung  des  Textes,  Behandlung  der  Stimme  ,  kurz  für 
die  Gesangkomposition. 

Jetzt  haben  wir  die  Lehre  der  Gesangkomposition  zu  vollenden, 
diejenigen  Formen  zur  Betrachtung  zu  ziehen,  die  früher  nicht  zu  voll- 
kom inner  Erwägung  und  Ausübung  hätten  kommen  können ,  weil  sie 
sich  in  der  Regel  im  Verein  mit  Orchesterbegleitung  darstellen  und  je- 
denfalls dazu  dienen ,  den  Verein  von  Gesang  und  Orchester  zu  zeigen 
und  zur  Anwendung  zu  bringen. 

Es  versteht  sich  von  selbst ,  dass  wir  auch  hier  die  früher  aner- 
kannten Grundsätze  festzuhalten  und  anzuwenden  haben.  Vor  allem 
wiederholen  wir  das  Th.  III.  S.  368  Ausgesprochne: 

die  Form  aller  Gesangkom  posilion  bestimmt 
und  entwickelt  sich  nach  den  vom  Text  gebo- 
tenen Verhältnissen. 

Dieser  Gedanke  wird  uns  vom  zweiten  Abschnitt  an  durch  alle 
noch  abzuhandelnden  Formen  leiten,  Formen  übrigens,  die  sich  insge- 
sammt  als  schon  bekannte  erweisen. 

Zuerst  aber  richten  wir  unsern  Blick  auf  das  wesentlich  Neue  des 
jetzigen  Lebrabschnitts,  auf  die  Vereinigung  von  Gesang  und  Or- 
chester. 


Digitized  by  Google 


443 


Erster  Abschnitt. 

Das  Orchester  als  Begleitung  des  Gesanges« 

Wenn  Orchester  und  Gesang  sich  in  einem  einzigen  Satze  verei- 
nen, so  fassen  wir  zunächst  beides,  —  also  die  I nstruraente  und 
die  Singstimme,  oder  die  mehrern  Siigstimmen ,  —  als  Organe  des 
künstlerischen  Wirkens  auf.  Der  Verein  dieser  Organe  kann 
nur  dann  von  gutem  und  sicherm  Erfolge  sein ,  wenn  wir  das  Wesen 
beider  Partien  genau  erkannt  und  ihr  gegenseitiges  Verhältniss  genau 
erwogen  haben. 

A.  Verhältniss  des  Orchesters  zum  Gesang. 

Vom  Gesang  haben  wir  vor  allem  (Th.  III.  S.  343)  das  anerken- 
nen müssen,  dass  er  die  dem  Menseben  eigenste  und  treuestc,  die  rein 
menschliche  —  die  Menschenmusik  ist.  Denn  nicht  uur  wird  sein 
Inhalt  aus  dem  Geiste  des  Menschen  geboren,  —  das  hat  er  mit  jeder 
künstlerischen  Gestaltung  gemein,  —  sondern  das  Werkzeug  seiner 
Offenbarung  ist  der  Mensch  selber;  Geist  und  Körper,  Gedanke  und 
Organ  ist  Eins  und  ist  unmittelbare  Menschenäusserung.  Daher  kann 
den  Instrumenten  mancher  Vorzug  vor  dem  Gesang  eigen  sein,  das 
eine  kann  umfangreicher,  das  andre  schallstärker,  das  dritte  beweg- 
licher sein  u.  s.  w. ;  stets  wird  aber  der  Gesang  dies  vor  allen  voraus 
haben,  dass  er  unmittelbare  Aeusserung  des  Menschen  ist,  dass  der  Le- 
bensodem in  ihm  webt,  der  Nerv  in  ihm  milbebt,  und  dass  dies  jeder 
Mensch  sympathisch  mitempfindet.  Hierzu  kommt  nun  noch  das  Ent- 
scheidende, dass  der  Gesang  sich  mit  der  Sprache,  mit  dem  eigensten 
Organ  des  Menschengeistes,  vereint,  dass  also  in  ihm  die  beiden  Grund- 
formen der  Geistesthätigkeit,  Gefühl  und  Bewusstsein,  in  ihren  eigen- 
sten in  Eins  verbundnen  Organen  zusammentreffen. 

Hiermit  ist  gerechtfertigt,  was  auch  stets  die  Ausübung  als  Grund- 
satz anerkannt  und  die  Erfahrung  bewährt  bat : 

in  der  Verbindung  von  Gesang  und  Instru- 
ment oder  Orchester  ist  der  erstere  das  Herr- 
schende und  Bestimmende,   das  letztere  das 
sich  Unterordnende  und  Folgende; 
dies  durfte  schon  unsre  Uebersicht  voraussetzen. 

Wollen  wir  nun  näher  wissen ,  wie  sich  das  Orchester  in  dieser 
Stellung  zu  verhalten  habe ,  so  muss  sein  Vermögen  nach  allen  Seiten 
erwogen  werden. 

Zunächst  denken  wir  der  beiden  Hauptmassen,  der  Bläser  und 
Saiteninstrumente. 
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Die  Blasinstrumente  stehen  der  menschlichen  Stimme  unstrei- 
tig näher,  sind  ihr  verwandter  als  die  Streichinstrumente.  Auch  sie 
werden  vom  Athem  des  Menschen  beseelt  (und  erfahren  die  Einwir- 
kung der  Mundtheile)  und  hängen  von  der  Atbemkraft  ab,  —  so  dass 
der  Bläser  halb  und  halb  Sänger  sein  muss.  Nur  trifft  der  lebendige 
Athem  nicht  ein  mitlebendes  Organ  wie  im  Gesänge,  sondern  ein  todtes 
Werkzeug.  Schon  von  hier  aus  erhellt  die  Abweichung  und  Unterge- 
ordnetheit des  Blasinstruments.  —  Die  Streichinstrumente  erfah- 
ren vom  Spieler  nur  mechanische  Behandlung,  nicht  Einwirkung  eines 
dem  Ton-  und  Gefühlsleben  unmittelbar  zugeeigneten  Organs ;  hiermit 
ist  ihre  entferntere  Stellung  vom  Gesang  bezeichnet,  mit  dem  sie  übri- 
gens die  Fähigkeit,  den  Ton  auszuhalten,  an-  und  abschwellen  zu  las- 
sen, bis  auf  einen  gewissen  Grad  gemeinsam  haben.  Die  nicht  mit  dem 
Bogen  behandelten  Saiteninstrumente,  —  also  das  Pizzikato  des 
Quartetts,  die  harfenartigen  Instrumente,  das  Piano,  —  entbeh- 
ren auch  diese  Eigenschaft,  stehn  also  dem  Gesang  am  fernsten. 

Diese  Betrachtung  führt  auf  einen  Hauptgrundsatz  bei  der  Anord- 
nung des  Orchesters  zur  Gesangbegleitung  : 

die  günstigste  Unterstützung  für  den  Gesang 
gewähren  die  Saiteninstrumente,  und  die  un- 
günstigste die  Blasinstrumente; 

denn  jene  heben  ihn  durch  den  entschiedensten  Gegensatz  und  entbeh- 
ren entscheidende  Eigenschaften,  die  die  Bläser  mit  der  Singstimme  ge- 
meinsam haben. 

Daher  finden  wir  auch  im  Verhältniss  zu  den  Singstimmen  das 
Streichquartett  als  Hauptchor  des  Orchesters  belhätigt ;  besonders  ist 
es  neben  seiner  grössern  Unähnlichkeit  mit  der  Singstimme  seine 
Schmiegsamkeit  und  Feinheit,  seine  Fähigkeit,  auf  die  verschiedensten 
Karaktere  einzugehn  und  sich  unterzuordnen  (S.  247) ,  die  ihm  auch 
hier  den  Vorzug  gewähren.  Nur  äusserst  selten  wird  man  veranlasst 
sein ,  den  Gesang  durch  Harmoniemusik  (ohne  Quartett)  begleiten  zu 
lassen0),  während  in  sehr  vielen  Tonstücken  und  in  grossen  Partien 
fast  aller  Tonstücke  das  Quartett  allein  die  Begleitung  des  Gesangs 
übernimmt  und  fast  überall  die  Hauptmasse  der  Begleitung  darstellt. 

Besonders  da,  wo  der  Gesang  oder  gar  das  Wort  im  Gesänge  mit 
vorzüglicher  Wichtigkeit  vortreten,  das  Orchester  nur  den  Gesang  lei- 
ten, harmonisch  unterstützen,  als  Tonmasse  tragen  soll,  ist  das  Quar- 
tett die  Hauptmasse  oder  auch  der  einzige  wirkende  Theil  des  Orche- 
sters.   Dies  bewährt  sich  an  der  Form  des  Rezitativs,  derjenigen 


*;  Von  den  Fällen,  wo  äosserlicbe  Rücksichten  —  z.  B.  das  Nichtvorhanden- 
sein des  Quartetts  —  den  Komponisten  bestimmen,  kann  natürlich  nicht  die  Rede 
sein. 
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Gesangform,  in  welcher  bekanntlich  (Th.  III.  S.  386)  die  Rede  erst  in 
die  musikalische  Sphäre  übertritt,  aber  noch  nicht  feste  (satzhafte) 
Gestaltung  annimmt.  Fast  alle  Rezitalive  sind  nur  vom  Quartett  be- 
gleitet, das  entweder  mit  blossen  vereinzelt  zum  Gesang  oder  in  dessen 
Pausen  tretenden  Akkorden  (man  sehe  Th.  III.  Nr.  402,  409)  die  Har- 
monie zur  Unterstützung  der  Singstimme  angiebt*) ,  oder  die  Akkorde 
in  liegenbleibenden  Tönen  (Th.  III.  Nr.  405)  als  ruhige  Begleitungs- 
masse  der  Singstimme  unterbreitet,  oder  dieselben  (Th.  III.  Nr.  412) 
figurirt,  oder  Zwischensätze  bildet  (Th.  III.  Nr.  413),  oder  in  diesen 
Formen  (Th.  III.  Nr.  411)  wechselt.  Nur  in  bedeutendem,  vorzüglich 
leidenschaftlichen  Momenten  des  Rezitativs ,  oder  zur  Versinnlichung 
besondrer  Vorstellungen  —  in  der  That  also  nur  ausnahmsweise  — 
treten  die  Bläser  zum  Rezitativ;  so  im  Rezitativ  der  grossen  Scene 
Leonorens  in  Beethoven's  Fidelio,  wo  die  Worte  — 

Doch  toben  auch  wie  Meereswogen 
Dir  io  der  Seele  Zorn  und  Wath 

zum  Tremolo  der  Violinen  uud  Bratschen  und  einer  sich  abwärts  win- 
denden Figur  der  Kontrabässe,  die  zuletzt  auch  in  Tremolo  übergeht, 
rezitirt  werden,  bei  den  Worteu  aber  — 

So  leuchte  mir  ein  Farbenbogeo, 
Der  bell  auf  dunkeln  Wolken  rubt 

Flöte,  Oboen,  Klarinette  und  Fagott  mit  ausgehaltnen  Harmonien  (in 
höherer  Lage)  an  die  Stelle  des  Quartetts  (in  tieferer  Lage)  treten,  bis 
bei  den  Worten  — 

Der  blickt  so  still,  so  friedlich  nieder, 
Der  spiegelt  alte  Zeiten  wieder 

das  Quartett  wieder  in  tiefer  Lage  die  Akkorde  still  auszieht  und  die 
Bläser  dieselben  in  leisen  Achtelschlägen  höher  emporklingen  lassen. 

Soll  nun  das  Orchester  der  Singstimme  gegenüber  durch  Bläser 
verstärkt  werden,  so  kommen  hier  alle  die  Grundsätze  und  Bemerkun- 
gen in  Anwendung,  die  sich  uns  bei  der  Harmonie-  und  Orcbestermusik 
bereits  ergeben  haben.  Es  bedarf  also  nur  noch  der  Erwägung,  welche 
Rücksichten  der  Gesang  vom  Orchester  fodert.  Das  Wesentliche  scheint 
sich  in  folgenden  Punkten  zusammenfassen  zu  lassen,  bei  deuen  stets 
unser  erster  Grundsatz  (S.  443)  festgehalten,  der  Gesang  als  die  herr- 
schende, das  Instrumentale  als  die  dienende,  oder  nur  bei-  und  unter- 
geordnete Partie  aufgefasst  wird. 


•)  Früher  —  bis  auf  II  a  y  d  n  und  Mozart  und  noch  weiter ,  z.  B.  bei  vielen 
Rezitativeo  R  o  s  s  i  n  i's  —  worde  nicht  einmal  das  ganze  Qnartetr,  sondern  im  söge- 
nanntt- n  HeHtativo  secro  (Th.  III.  S.  31)0)  nur  der  Bass  zur  Angabe  der  linterstimme 
der  Harmonie  verwendet  und  die  übrigen  Akkordtöne  wurden  generalbassmassig 
auf  dem  Klavier  oder  vom  Violoncell,  —  in  der  Kirche  notbgedrungen  auf  der 
Orgel  angegeben;  das  volle  Quartett  trat  erst  bei  dem  Recitalivo  aecompagnatu 
(bei  obligat  werdender  Begleitung)  in  Tbätigkeit. 
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1.  Schallmasse. 

Vor  allem  also  darf,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die  Besetzung 
des  Orchesters  nicht  der  Gesangparlie  überlegen  sein ;  sie  kann  und 
soll  nach  Umständen  einen  kräftigen  Gegensatz  bilden,  sie  mag  anstür- 
men gegen  die  Singstimme,  aber  sie  darf  sie  nicht  überwältigen,  wenn 
nicht  das  Gleichgewicht  der  zusammenwirkenden  Organe  aufgehoben 
und  obenein  das  Wichtigere  dem  Untergeordneten  aufgeopfert  wer- 
den soll. 

Bei  der  Abwägung  der  Orchesterkraft  giebt  natürlich  die  in  Thä- 
tigkeit  zu  setzende  Schallmasse  des  Gesangs  den  Maassstab,  Es  ver- 
steht sich  von  selbst,  dass  ein  Chorgesang  volleres  Instrumentale,  die 
Anwendung  der  grössten  Orchesterbesetzung  gestattet ,  während  der 
Gesang  einzelner  Stimmen  mehr  Schonung  bei  der  Bildung  des  Orche- 
sters fodert;  dass  ferner  viel  darauf  ankommt,  in  welcher  Weise  der 
Gesang  sich  bethätigt,  —  ob  in  heftiger  und  starkschallender,  oder 
sanfterer,  —  ob,  bei  mehrstimmigem  Solo-  oder  Chorgesang,  die  Sing- 
stimmen mit  einander  gehn  und  sich  unterstützen,  oder  getrennt  wir- 
ken, entweder  einander  ablösend ,  oder  mit  einander  im  Gegensatze. 
Ebenso  klar  ist,  dass  die  Schallkraft  des  Orchesters  nicht  blos  von  der 
Anzahl  der  Organe  abhängt,  dass  vielmehr 

2.  die  Wahl  der  Instrumente 

von  höchster  Wichtigkeit  ist.  Eine  gehäufte  Masse  von  Bläsern  muss 
(S.  444)  für  die  Wirkung  des  Gesangs  beeinträchtigender  sein,  als  die 
gleiche  oder  selbst  noch  grössere  Masse  von  Saiteninstrumenten.  Unter 
den  Bläsern  sind  wiederum  die  schallstarken  und  scharfklingenden,  — 
Pikkolflöten,  Oboen,  Trompeten,  Posaunen,  drückender  für  die  Stimme, 
als  die  sanftem,  —  Flöten,  Klarinetten,  Fagotte,  Waldhörner.  Erin- 
nern wir  uns  hierbei  der  Verschiedenheit  in  Schallkraft  und  Rlang- 
weise,  die  die  verschiednen  Tonlagen  desselben  Instruments  bisweilen 
haben,  z.  B.  der  lastenden  und  kantig  sich  eindrückenden  Tiefe  und 
der  Zartheit  und  Höhe,  die  wir  bei  der  Oboe  wahrzunehmen  gehabt. 

3.  Behandlungsweise. 

Endlich  kommt  bei  jeder  Besetzung  und  Instrumentenwahl  Alles 
auf  die  Behandlungsweise  des  Orchesters  an. 

Legt  sich  das  Orchester  tiefer  als  die  Singstimme,  so  hat  diese 
den  Vortheil  der  hohen  Tonlage,  sie  macht  sich  nach  dem  Maass  ihrer 
Kraft  und  nach  deren  Verhältniss  zur  Schallkraft  des  Orchesters  stärker 
geltend.  Uebersteigt  das  Orchester  die  Tonlage  der  Singstimme  mit 
starken  und  scharfen  Instrumenten ,  so  wird  um  so  eher  Verdun- 
kelung der  Singstimme  zu  besorgen  sein.  Dies  gilt  namentlich  von  den 
gefährlichen  Bläsern.  Eine  feine  Violinstimme  mag  sich  über  die  Sing- 
stimme hinziehen,  die  leichte  Flöte  kann  sie  in  der  höhern  Oktave  be- 
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gleiten  oder  eine  eigne  höhere  Stimme  bilden ;  die  Oboe  —  ungeachtet 
ihre  Höhe  feiner  anklingt,  ist  schon  bedenklicher;  die  gellende  Höhe 
der  Klarinette  oder  gar  der  Trompete  würde  die  Singstimme  über- 
schreien. 

ßilden  die  Instrumente  —  namentlich  die  Bläser  —  blos  Masse, 
so  üben  sie  weit  weniger  Macht  gegen  die  Singstimme  aus,  als  wenn 
sie  obligat  geführt  werden,  —  selbst  wenn  die  höhern  Stimmen  der 
Masse  die  Tonhöhe  des  Gesangs  überragen.  Dies  hat  darin  seinen 
Grund,  dass  die  ausgebildete  Stimme,  die  Melodie,  sich  mehr  geltend 
macht,  den  Antheil  des  Hörers  an  sich  zieht,  aber  auch  den  des  Spie- 
lers, der  daher  leicht  bewogen  wird,  seine  Partie  mit  allem  zu  Gebot 
stehendem  Vermögen  zu  voller  Geltung  zu  bringen  —  und  dabei  die 
Rücksicht  auf  die  Hauptpartie  eher  aus  den  Augen  zu  verlieren.  In  der 
Regel  wird  man  daher  nur  eine  oder  nur  wenige  Orchesterstimmen 
(und  besonders  nur  ein  oder  nur  wenige  Blasinstrumente)  Individuali- 
smen, —  wird  zunächst  nur  die  weichern  dazu  wählen,  —  wird,  wenn 
mehrere  nötbig  sind ,  sie  lieber  wechseln  oder  mit  einander  gebn  las- 
sen, als  unter  einander  und  dann  wieder  mit  der  Singstimmc  in  Gegen- 
salz briugeo. 

Bedarf  man  stärkerer  Besetzung,  so  wird  es  um  so  rathsamer,  sie 
aicht  fortwährend  auf  dem  Gesänge  lasten  zu  lassen ,  sondern  sie  auf 
die  wichtigsten  Momente  zu  beschränken,  sie  so  viel  wie  möglich  nur 
da  eingreifen  zu  lassen,  wo  die  Singslimme  Absätze  hat  oder  wo  sie  in 
ihrer  höchsten  Kraft  wirkt.  Dasselbe  gilt  von  den  Fällen,  wo  man 
scharf  eingreifender  Organe  (z.  B.  der  Oboe,  der  Trompete)  oder  einer 
Verwebung  unter  den  Orcbesterstimmen  bedarf. 

Soll  die  Singstimroe  besonders  klar  hervortreten  und  sich  durch- 
aas als  herrschende  geltend  machen ,  so  muss  das  Orchester  nur  oder 
meist  in  unterbrochnen  Schlägen  dazwischentreten.  Als  ein  Beispiel 
diene  der  Th.  III.  Nr.  411  milgetheilte  Rezitalivsatz,  den  man  als  sol- 
chen oder  als  Theil  einer  Arie  sich  vorstellen  mag;  offenbar  tritt  hier, 
selbst  wenn  das  Quartett  durch  Bläser  verstärkt  würde,  die  Singslimme 
freier  hervor,  als  etwa  in  Nr.  405  desselben  Bandes.  Und  hier  wieder 
würde  die  Singstimme  freier  wirken,  wenn  sich  nicht  das  Orchester 
zum  Theil  über  sie  hinweglegte;  dass  Gluck  zu  dieser  Behandlung 
des  Orchesters  Grund  gehabt,  ist  dort  (S.  400)  gezeigt  worden. 

B.  Foderungen  der  Gesangpartie  an  das  Orchester. 

Im  Obigen  wurde  das  Vcrhältniss  von  Orchester-  und  Gesangpar- 
tie von  der  Seite  des  erstem  angesehn ;  es  war  die  Frage,  wie  das  Or- 
chester überhaupt  beschaffen  sein ,  wie  es  zusammengestellt  und  ge- 
führt werden  müsse,  um  dem  Gesang  dienen  zu  können  und  nicht  etwa 
statt  dessen  nachtheilig  zu  werden.  Fassen  wir  nun  das  Verhältniss 
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aus  dem  entgegengesetzten  Standpunkte.  Es  fragt  sich,  welche  Dienste 
der  Gesang  von  dem  Orchester  —  dessen  zweckmässige  Bildung  und 
Führung  im  Allgemeinen  vorausgesetzt  —  fodert? 

1.  Verstärkung  des  Gesanges. 

Zunächst  kann  der  Gesang  das  Orchester  zur  Verstärkung 
nöthig  haben.  Dies  ist  die  untergeordnetste  Stellung  des  Orchesters  ;  sie 
setzt  voraus,  dass  aller  wesentliche  Inhalt  der  Komposition  schon  im 
Gesang  enthalten  und  nur  materielle  Steigerung,  daneben  allenfalls 
Leitung  und  Sicherung  des  Gesangs  in  Hinsicht  der  Intonation  u.  s.  w. 
durch  sicherer  treffende  Organe  gefodert  werde.  Diese  Verwen- 
dung des  Orchesters  kann  in  der  Regel  nur  in  mehrstimmigen  Ge- 
sangsätzen stattßnden ,  in  denen  der  Gesang  selber  auch  die  Harmonie 
enthält;  befriedigen  kann  sie  aber  nur  dann,  wenn  (wie  vorausgesetzt) 
die  Gesangpartie  nicht  blos  die  Harmonie,  sondern  wirklich  den  ganzen 
wesentlichen  Inhalt  des  Satzes  in  sich  trägt.  Dies  ist  in  der  Regel  bei 
polyphonen  Sätzen  der  Fall;  in  Fugen,  Figuralsätzen  u.  s.  w.  bleibt, 
wenn  die  Singstimmen  sich  zu  voller  Lebendigkeit  entfaltet  haben,  dem 
Orchester  in  den  meisten  Fällen  nichts  zu  thun,  als  jenen  sich  anzu- 
schliessen. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  geht  in  der  Regel  die  erste 
Violin,  Flöte,  Oboe,  Klarinette  mit  dem  Sopran,  —  die  zweite  Vio- 
lin, Flöte,  Oboe,  Klarinette  mit  dem  Alt,  —  Bratsche  und  erstes 
Fagott  (auch  das  Violoncell ,  wenn  es  nicht  für  den  Bass  in  Anspruch 
genommen  ist)  mit  dem  Tenor,  —  Violoncell,  Kontrabass,  zweites  Fa- 
gott und  Kontrafagott  mit  dem  Bass;  die  drei  Posaunen  schliessen  sich, 
wenn  der  Inhalt  des  Satzes  es  erlaubt,  entweder  durchweg  oder  gegen 
das  Ende  des  Satzes,  oder  in  allen  starken  Stellen  den  drei  Unterstiro- 
men  des  Chors  an.  Allein  aus  vielerlei  Gründen  sieht  man  sich  bewo- 
gen, von  dieser  Anordnung  abzuweichen.  Bisweilen  vereinigt  man,  be- 
sonders wenn  der  Chor  nicht  mit  allen  Stimmen  beisammen  ist,  meh- 
rere Orcheslerstimmen  (z.  B.  beide  Geigen)  zu  einer  einzigen,  um 
nicht  mit  geschwächtem  Orchester  einzutreten  oder  fortzuschreiten. 
Bisweilen  hebt  man  den  Alt,  noch  öfter  den  Tenor  (der  in  der  Thal, 
besonders  wenn  nicht  Posaunen  mitgehn,  am  wenigsten  unterstützt  ist) 
dadurch  hervor,  dass  man  eine  der  Violinen  in  höherer  Oktave  mit  ihm 
gehen  lässt,  unbekümmert  um  die  dadurch  entstehenden  Oktaven.  Auf 
diese  Art  können  sich  gewissermassen  zwei  Oberstimmen  geltend 
machen:  die  Diskantstimme  des  Chors,  unterstützt  von  cioer  der  Vio- 
linen ,  Oboe ,  Klarinette  und  Flöte  (diese  im  Einklang  oder  in  höherer 
Oktave),  und  die  Tenor-  oder  Altstimme,  hervorgehoben  durch  die 
andre  Violine  in  höherer  Oktave. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  zur  Verstärkung  oder 
Unterstützung  der  Singslimmen  gelten  die  uns  schon  geläutigen  Grund- 
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sätzc :  den  einzelnen  Instrumenten  muss  die  einem  jeden  gebührende 
Behandlung  werden  und  das  ganze  Orchester  muss  zu  der  vollen  Wir- 
kung kommen ,  die  der  Inhalt  des  Satzes  in  jedem  Moment  ihm  zuwei- 
set und  gestattet.  Die  Streichinstrumente  werden  also  aushallende  Töne 
oder  einfachere  Tonfolgen  öfters  figuriren  müssen  und  sich  gegen  die 
Singstimmen  in  einem  ähnlichen  Verhältnisse  befinden,  wie  gegen  die 
Bläser.  Diese  werdeu  umgekehrt  manchen  in  den  Singstimmen  viel- 
leicht blos  des  Textes  wegen  zergliederten  Ton  zusammcnziehn  uud 
damit  ihr  vornehmliches  Vermögen  des  Aushallens  geltend  machen. 
Das  Orchester  im  Ganzen  uud  besonders  das  Streichquartett  wird  gern 
zusammenhalten,  um  die  ihm  vor  allen  Organen  eigne  "und  wichtige 
Massenwirkung  so  viel,  wie  der  jedesmalige  Iuhalt  des  Satzes  gestat- 
tet, zu  behaupten.  Zu  diesem  Zwecke  wird  es  oft  nöthig,  Stimmen  des 
Orchesters  weiter  zu  führen,  wenn  die  Singstimmen,  denen  sie  zu- 
nächst blos  beitreten  sollten,  pausiren. 

Alle  diese  Wendungen  und  Betätigungen  des  Orchesters  werden 
nach  den  vorausgeschickten  Lehren  mit  Sicherheit  getroffen,  wenn  der 
Komponist 

den  Inhalt  der  Gesangparlie  als  Aufgabe,  gleichsam  als 
Grundgedanken  erfasst; 

und  sich  nun  fragt : 

wie  dieser  Iuhalt  vom  Orchester  nach  dessen  eigentüm- 
licher Weise  darzustellen  sei?  — 
natürlich  stets  im  Sinne  der  Komposition  und  jedes  Moments. 

DerSciilusschorderScböplung  von  Haydu  soll  für  diese  allgemei- 
ner gehaltnen  Andeutungen  die  uächstnöthige  Anschauung  geben.  W  ir 
greifeuzu  ihm,  nicht  weil  jeue  Andeutungen  nur  hier  oder  am  vollkom- 
mensten hier  zu  finden  wären,  sondern  weil  für  Gestaltungen,  in  denen 
die  verschieden  Komponisten  wenigstens  im  Wesentlichen  zusammen- 
treffen müssen,  jedes  Beispiel  befriedigt  und  das  populärste  uud  durch- 
sichtigste den  Vorzug  verdient. 

Haydn  intonirt  seinen  Schlusschor    homophon  — 

Andante.         (  ^ 


Andante.  n     j   N  fc  j  I  N 


4Y4  < 


\t=± 


Singt  dem  Her- reu    al  -  le     Stimmen!  Dankt  ihm,  dankt  inm 

1    1  J:  J  i    *  22  J 


I  L  h 
0  -±i  


— 1-< 


•)  S.  283  der  Breitkopf-HärtelVchen  Partitur. 
Marx,  hump.L.  IV.  3.  Aufl. 
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und  begleitet  ihn  «auch  so ,  den  ersten  Abschnitt  mit  vollem  Orchester, 
den  zweiten  blos  mit  dem  Quartett.  Allein  schon  hier  gestaltet  sich  das 
Orchester  nach  seiner  Weise.  Das  Quartett  — 
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stellt  im  ersten  Takt  die  Hauplschläge  des  Rhythmus  und  seine  beweg- 
lichere Natur  heraus,  ohne  sich  genau  an  die  Chorstimmen  zu  binden. 
Im  dritten  Takte  srhlicsst  es  sich  ihnen  pünktlicher  an;  der  Tenor  aber 
wird  durch  die  zweite  Geige  in  der  hohem  Oktave  dargestellt,  und  so 
liegen  die  Quartett-,  besonders  die  beiden  Geigenstimmen  vorteilhaft 
(S.2U8)  eng  beisammen.  Die  Pausen  lassen  das  Quartett  feiner,  rhyth- 
misch betonender ,  den  Ausdruck  des  Gesangs  bekräftigend  auftreten ; 
man  muss  anerkennen,  dass  der  Satz  für  das  Quartett  ebenso  vorteil- 
haft gebildet  ist,  als  für  die  Singstimmen. 

Die  Blasinstrumente  verstärken  blos  den  ersten  Abschnitt  in  die- 
ser Weise,  — 


496 

Flöten. 
Olioon. 
Klarinetten. 


Alt-  und 
Tenor]>o*aune. 


Fagotte. 
Kontra  fagott. 


wobei  die  Bassposaune  mit  dem  Kontrafagott  geht,  Trompeten  und  Pau- 
ken halbe  Schläge  geben;  die  Klarinetten,  hier  in  C  notirt,  stebn  in B. 
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laydn  lässt  den  zweiten  Abschnilt  ohne  Bläser,  um  diese  bei  der 
Viedcrholung  des  Satzes  und  der  Einleitung  dazu  wieder  frisch  ein- 
elzen  zu  lassen.  Hätte  er  sie  fortfuhren  wollen  (was  hier  unangemes- 
en  erscheinen  müsstc),  so  würde  er  im  nächsten  Takt  entweder  die 
iborstimmen  vollständig  begleitet,  oder  zur  Verstärkung  des  Ausdrucks 
q  der  Mitte  des  Takts  eingesetzt  und  den  Bläserchor  so,  — 


kie  bei  a.  mit  Anschluss  an  die  Chormelodie ,  oder  mit  einer  abwei- 
benden  Oberstimme  wie  bei  b. ,  geordnet  haben.  In  b«idcn  Fällen 
onnten  und  mussten  die  drei  ersten  Achtel  des  letzten  Takts  in  eine 
tote  zusammengezogen  werden;  so  schallen  die  Bläser  besser  heraus, 
während  die  Singstimiiien  durch  den  Text  zur  Zergliederung  genö- 
bigt  sind. 

Der  Hauptsatz  nun  mit  dem  Texte : 

Des  Herren  Ruhm,  er  bleibt  in  Ewigkeit  Amen. 

etzt  im  Chor  so  — 


ü*  Allegro. 


d"  1  -»  #  -W-0-m -  q — 
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ein ;  an  ihm  ist  hauptsächlich  die  Begleitung  des  Orchesters  zu  be- 
obachten. 

Zu  Anfang  nämlich  gehl  die  zweite  Violin  mit  dem  AU,  die  Brat- 
sche mit  dem  Tenor,  die  erste  Geige  mit  dem  Diskant.  Allein  schon 
im  dritten  Takte  würde  der  Satz  für  Quartett  zu  dünn  und  auseinan- 
dergezogen sein ;  das  Violoncell  tritt  zur  Bratsche  und  das  Quarteil 
bildet  den  dritten  und  vierten  Takt  so  — 


aus,  dass  das  Violoncell  neben  der  Unterstützung  des  Tenors  einen 
gehenden  Bass  zum  Ganzen  bildet,  die  Bratsche  ausfüllt,  wo  es  uötbig 
schien.  Die  Blasinstrumente  hat  Ha^dn  weislich  zurückgehalten; 
theils  sollte  der  neue  "Salz  erst  von  den  Siugstimmen  deutlich  ausge- 
sprochen werden,  theils  blieb  ihm  in  dem  spätem  Zutritt  der  Bläser  ein 
Mittel  der  Steigerung. 

Nun,  Takt  5,  tritt  der  Chorbass  ein,  unterstützt  von  Violoncell, 
Kontrabass,  Bassposaune  und  Kontrafagott,  die  vier  ersten  Noten  ver- 
stärkt durch  Alt-  und  Tenorposaune.  Dieses  Motiv  (f-f-f-V)  schlägt 
von  Takt  6  zu  7  (Posaunen,  hohe  erste  Oboe,  —  die  zweite  kommt  mit 

nach),  von  Takt  7  zu  8  (Posaunen  und  Klarinetten,  letztere 

auf  d  schlagend  und  dem  Diskant  anschliessend),  tritt  im  neunten,  und 
vom  zehnten  zum  elften  Takt  in  den  Posaunen,  Trompeten  und  Pauken 
auf.  Im  fünften  Takt  ergreifen  es  die  Flöten  und  bilden  daraus  eine 
Melodie,  — 


die  an  das  Thema  der  Fuge  erinnert  und  eine  zweite  höhere  Ober- 
stimme zu  der  des  Chors  und  Quartetts  bildet.  Die  einzelnen  Abwei- 
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chungen  und  Ausfüllungen  im  Quartett  übergebn  wir;  man  hat  sie  sich 
nach  der  in  Nr.  499  angedeuteten  Weise  zu  denken.  Im  Ganzen  dient 
in  der  That  das  Orchester  nur  zur  Verstärkung  der  Chorstimmen ;  aber 
es  richtet  das  Gewebe  derselben  orchestral  ein  und  wirft  gelegentlich 
eine  neue  Stimme  —  oder  einen  Stimmensatz  hinein,  die  im  Chor  kei- 
nen Raum  fanden.  Der  Tenor,  Takt  7,  wird  von  der  zweiten,  der  Alt, 
Takt  9,  von  der  ersten  Geige  in  der  höhern  Oktave  verdoppelt. 

2.  Begleitung  des  Gesangs. 

Selbständiger  wirkt  das  Orchester  schon  dann  mit,  wenn  man  sich 
seiner  nicht  zur  blossen  Verstärkung  der  Stimmen ,  sondern  zu  deren 
freier  gestalteter  Begleitung,  namentlich  zur  Darstellung  oder  Vervoll- 
ständigung der  in  der  Gesangpartie  nicht  vollständig  enthaltenen  Har- 
monie bedient;  —  gleichviel,  ob  einzelne  Stimmen  desselben  zur 
blossen  Verdoppelung  des  Gesangs  dienen,  z.  B.  die  erste  Geige  oder 
Bläser  mit  der  Gesangmelodie  im  Einklang  oder  Oktaven  gehn.  Diese 
Verwendung  des  Orchesters  Gndet  besonders  bei  einstimmigen  oder 
wenigstimmigen  Gesangsälzen,  oft  aber  auch  bei  vollstimmig  besetzten 
statt,  wenn  die  Singstimmen  zu  einer  oder  wenig  Partien  zusammen- 
treten ,  oder  in  solcher  Weise  figuriren ,  dass  die  in  ihnen  enthaltene 
Harmonie  nicht  hinlänglich  verschmolzen  für  den  Sinn  der  Komposition 
heraustritt. 

Es  versteht  sich ,  dass  auch  bei  dieser  Aufgabe  das  Orchester  im 
Gauzeu  wie  in  seinen  einzelnen  Chören  und  Theilen  seiner  uns 
schon  auschaulich  gewordneu  Weise  gemäss  zu  behandeln  ist;  vor 
allem  muss  es  also  so  w  eit  zu  seiner  Fülle  und  Macht  kommen»  als  der 
Sinn  des  Satzes  gestattet,  die  Bläser  müssen  ebenso  weit  ihrer  Nei- 
gung des  Verschmelzens  zu  einer  Masse,  die  Streichinstrumente  dem 
Bedürfnis*  beweglicher  Darstellung  Folge  geben.  Alles  Nähere  be- 
stimmt sieb  nach  dem  Sinn  des  Satzes  und  nach  der  Rücksicht,  die 
auf  den  Gesang  als  Hauptpartie  zu  nehmen  ist. 

Zunächst  die  Stärke  und  Auswahl  der  Besetzung.  Die  gewonnene 
Einsicht  in  Karakter  und  Vermögen  der  Instrumente  wird  für  jede  Auf- 
gabe und  jeden  Moment  das  Rechte  geben ,  sobald  nur  der  Komponist 
sich  ganz  getreu  seiner  Aufgabe  widmet,  sich  in  den  Sinn  derselben 
vertieft  und  nichts  anders  will,  als  ihn  auch  in  der  Orchesterpartie  zur 
Geltung  bringen ,  ohne  alle  Nebenrücksicht  und  äusserliche  Maass- 
nahme.  Wir  möchten  hier  im  Allgemeinen  (denn  nur  das  kann  auf 
dieser  Lehrstufe  noch  zur  Sprache  kommen)  vor  zweierlei  Abw  egen 
warnen.  Der  eine  ist  jene  (Jeberladung,  die  besonders  durch  die 
französischen  Opern  (oder  die  für  die  französische  Bühne  und  in  deren 
Sinn  geschriebnen  deutschen)  in  neuester  Zeit  den  Gesang  zu  erdrücken 
droht,  oder  zu  gewaltsamen  Anstrengungen  und  dem  Verweilen  in  den 
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heftigen  hohen  Stimmlagen  nöthigt ,  dadurch  aber  nicht  blos  die  Stim- 
men frühzeitig  zu  Grunde  richtet ,  sondern  auch  den  Ausdruck  über- 
treibt, verfälscht,  und  dem  Komponisten  eines  der  bedeutsamsten  Mittel 
der  Steigerung  entzieht.  Wenn  Meyerbeer  in  der  ersten  Scene  sei- 
ner Hugenotten  das  Gelag  übermüthiger  Edelleutc  darzustellen  halle, 
so  mochte  er  es  sich  auf  den  Gipfel  der  Ausgelassenheit  gebracht  vor- 
stellen, durfte  aber  nicht  aus  dem  Auge  verlieren,  dass  der  Adel  Frank- 
reichs auch  in  jenem  Jahrhundert  —  selbst  nach  dem  Zeugniss  seiner 
eignen  Melodie  — 


nicht  eine  wüst  und  wüthend  tobende  Horde  war,  wie  ihn  das  Geschrei 
des  Orchesters  (Streichquartett,  Pikkolflöten,  Flöten,  Oboen,  Klarinet- 
ten, Fagotte ,  Hörner  und  Trompeten  —  wenn  wir  nicht  irren  4  nnd 
4  — ,  Posaunen  und  Ophikleide,  Pauken  (?)  und  grosse  Trommel)  dar- 
stellt. Wenn  dies  der  sonst  so  geistreiche  und  feinsinnige  Komponist 
that  und  obenein  Angesichts  einer  Reihe  von  Scenen ,  welche  die  ge- 
waltsamsten Mittel  fodeni,  die  hier  so  unnothig  vorweggenommen  wor- 
den: so  möchte  man  schwerlich  einen  andern  Beweggrund  als  das 
Streben,  sogleich  einen  schlagenden  Effekt  hervorzubringen,  für  dieses 
Verfahren  aufliuden.  —  Der  andere  Abweg  ist  der  einer  zu  grossen 
Beschränkung,  die  ohne  innere  Not  h  wendigkeit  dem  Orchester  Kraft 
und  Vielseitigkeit  entzieht,  bald,  um  eben  durch  die  ungewöhnliche  Be- 
schränkung den  Reiz  der  Neuheit  zu  erlangen,  bald  aus  Mangel  hin- 
länglicher Beachtung.  Das  Erstere  ist  in  neuester  Zeit  der  bei  weitem 
seltenere  Fall,  erscheint  uns  übrigens  nirgends  so  auffallend  als  gesuch- 
tes Eflektmitlcl,  als  wieder  bei  Meyer  beer,  der  aus  der  Uebermassc 
seines  Orchesters  sich  ganze  Sätze  lang  auf  eine  Bratsche  oder  eine 
Bassklarinelte  oder  Pikkolflöte  mit  Bass  oder  Pauke  allein  zurückzieht. 
Es  geschieht  das  von  dem  feinen  Kenner  der  Instrumente  nie  anders, 
als  dass  das  gewählte  Organ  eine  karakterisirende,  bisweilen  spezifisch 
treffeude  Bedeutsamkeit  für  den  Moment  hat,  dem  es  gewidmet  wird. 
Allein  nicht  blos  die  sinnliche  Fülle,  sondern  auch  jene  Poesie  des 
Orchesters,  die  es  als  einen  Gesang  und  Handlung  geleitenden,  tra- 
genden, mitlebenden  Chor  beseelter  Wesen  auffasst  und  mit  Liebe  fest- 
hält, wird  dabei  dem  esprit  der  mehr  witzig  raffinirten  als  liebevoll 
empfundenen  Karaktcristik  geopfert.  Auf  der  andern  Seite  kann  aber 
auch  nicht  geleugnet  werden,  dass  bei  den  deutschen  Meistern,  nament- 
lich bei  dem  grossen  Mozart,  das  Orchester  bisweilen  aus  einfacher 
Versäumniss  nicht  zu  der  Fülle  seines  Wesens ,  wie  der  Moment  sie 
foderte,  gekommen  ist.  Eiu  schmerzliches  Beispiel  giebt  die  erste  Arie 
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ler  Donna  Anna  im  Don  Juan,  in  der  die  Orchesterftihrung  weit  hinter 
er  Grossartigkeit  und  Tiefe  der  Zeichnung  zurückbleibt*). 

Wie  die  Zusammenstellung  des  Orchesters  muss  auch  dessen  Füll- 
ung nach  dem  Sinn  des  Salzes,  nach  dem  Karakter  des  Orchesters  uud 
edes  Instruments  und  nach  der  dem  Gesang  gebührenden  Rücksicht  er- 
vogen  werden.  Was  diese  letztere  betriff!  (denn  die  ersten  Punkte  sind 
heils  aus  der  Orchesterkunde  festzustellen,  theils  lassen  sie  keine  all- 
;emeinen  Bestimmungen  zu,  sondern  wollen  in  jedem  einzelnen  Falle 
lach  dessen  besonderer  Bedeutung  erwogen  werden) ,  so  muss  beson- 
lers  der  Unterschied  einer  fortgehenden  oder  unterbrochnen  Orchester* 
virkung  (S.447)  in  das  Auge  gefasst  werden.  Eine  forttönende  Masse, 
i.  B.  hier  bei  a.,  — 

K)2     Andante  con  moto. 


Blaser.  3C  ±£ 

f.  .-T^  

y  1 — s  — o  

überdeckt  und  unterdrückt,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die  Sing- 
stimme mehr,  als  uuterbrochue  Intonationen,  wie  bei  b. ,  würden  sie 
auch  von  zahlreichern  oder  schallstärkern  Instrumenten  angegeben. 
Ebenso  einleuchtend  ist  aus  bekannten  Gesetzen,  dass  eine  die  Sing- 
stimme überragende  Instrumentalmasse  drückender  für  dieselbe  wird, 
als  eine  sich  der  Höhe  nach  unterordnende,  —  dass  ferner  eine  in  meh- 
rern oder  allen  Stimmen  geführte  Bewegung  ebenfalls  für  den  Gesang 
beeinträchtigender  ist,  als  eine  auf  eine  oder  wenig  Stimmen  be- 
schränkte. Ein  einziges  Beispiel  genüge  für  alle  diese  leichlfasslichcn 
Grundsätze;  wir  wählen  dazu  einen  Satz**)  aus  der  Introduktion  zu 
Mozart's  Don  Juan.  Don  Juan  entgegnet  der  ihn  verfolgenden  Donna 
Anua,  uud  die  drei  Stimmen  treten  zum  ersten  Mal  zusammen.  — 

(Siehe  das  Beispiel  503,  folg.  Seite.) 
In  den  ersten  Takten  schweigen  die  Bläser  und  die  Bewegung  ist 
nur  iu  den  Geigen ,  die  untern  Instrumente  geben  erst  halbe  Schläge, 
steigern  sich  dann  zu  Achtelbewegung  und  fuhren  zum  Forle,  in  dem 
die  Bläser  nach  ihrer  Art  Masse  machen ,  die  Streichinstrumente  Takt 


*)  Möglich  war'  es,  dass  im  obigen  und  manchem  ähnlichen  Falle  die  Ausfüh- 
rung der  Instrumentation  nicht  Mozart's  Werk  gewesen,  der  sich  in  der  Hast 
seines  kurzen,  viel  beanspruchten  Lebens  öfters  der  Bei  hülfe  Anderer,  z.B.  seines 
Schulers  Süssmaier,  bedient  hat. 

**)  Die  Wiederholung  des  Takt  4  und  5  ist  in  den  Singstimmen  nicht  genau, 
Uun  aber  nach  jedem  Klavierauszug  berichtigt  werden. 
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503     Alli-crn  molto*. 

Violuten«  /     ■  ,  .  y,  , 


Bratsche. 


4»  r|  *»- 
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Flöten,  Ohocn,  Fagotte. 


1 


Donna  Amin. 

=*=== 


Dun    In  in.   Lcpnrello.  • 

.  ß—IZZ  *  a  »— t 


D.J.Don-na     fol  -  le  !  indar-  no    gri-di :     chi     snn    io    tu      non  M- 

Horner*),  Ba»*. 
— .  --^—ß  
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iE  - 


?f  i     c  Cr  r  r  Mi  i  t 


^fr  j  


a 


TO-" 


^  ± 


/(Fag.  c.  B.) 
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.  .                        1     •  • 
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Non  spe  -  rar,  sc    non    ....  mai,       non     sperar    ch'io  ti 

I 


H=— —  ::r~  I  r*-j^  ~t::=gzzjr=rxz:  ^g^C 


prai. 
L  c  i).  Che 
Hör- 
ner.  ~°- 


tu 


! 


Donna  io    tu  non  aa  -  prai,  tu 

multO !         O         il  pa  dron  in 

~jJ. 


*)  Die  Horner  aiod  F  lli.rurr. 
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um  Takt  Bewegung  und  Ruhe  wechseln  lassen  und  zuletzt  Bratschen, 
Bässe  und  Fagotte  eine  bewegte  Gegenstimme  bilden ,  wie  zuvor  die 
erste  Geige.  Man  kann  mehr  und  weniger  thun,  —  stärker  und 
schwächer  besetzen,  voller  oder  einfacher  figuriren  u.  s.  w. ;  aber  dies 
Alles  sind  nur  verschiedne  Abstufungen  oder  Gestaltungen  derselben 
Wirkungsweise  und  eben  darum  kann  eine  einzige  Anwendung  wie 
das  obige  Beispiel,  reiflich  durchdacht,  Aufschluss  über  alle  ähnlichen 
Aufgaben  ertheilen. 

G.  Eigenthümlicher  Inhalt  des  Orchesters. 

Schon  in  den  vorangegangenen  Beispielen  zeigten  sich  in  der  Or- 
chesterpartie einzelne  Züge  selbständigen  Inhalts,  die  uns  erinnerten, 
dass  keine  Partie  eines  Kunstwerks,  am  wenigsten  der  lebensvolle  Ver- 
ein des  Orchesters,  sich  blos  als  dienendes  Mittel  verhalten  könne,  viel- 
mehr zu  selbständiger  Mitwirkung  strebe,  —  dass  das  Lebensprinzip 
aller  höhern  Tongestaltung,  die  Idee  der  Polyphonie,  sich  auch  bei  der 
Begleitung  des  Gesangs  im  Orchester  gellend  mache. 

Vor  allem  sind  es  die  Einleitungen  (Ritornelle  genannt), 
Zwischensätze  und  S c Müsse,  mit  denen  das  Orchester  vor  oder 
nach  dem  Gesang,  oder  zwischen  zwei  getrennten  Partien  desselben 
auftritt,  in  denen  es  allein,  also  in  durchaus  selbständiger  Weise  wirkt, 
gleichviel,  ob  der  von  ihm  vorgetragne  Satz  vor-  oder  nachher  auch 
als  Eigcntbum  der  Gesangpartie  erscheint.  Hierüber  ist  nichts  Neues 
mitzutheilen ;  das  Orchester  wirkt  selbständig  und  wird  in  der  in  den 
vorhergehenden  Lehrabschnitten  erkannten  Weise  behandelt.  Das 
Nähere  gehört  in  die  Lehre  von  den  besondern  Formeu  der  Gesang- 
komposition. 

Sodann  aber  hat  das  Orchester  auch  in  unmittelbarem  Gegensatze 
zum  Gesang  eigenthümlichen  Inhalt  aufzustellen  oder  den  ihm  vorn  Ge- 
sang zugebrachten  in  selbständiger  Weise  weiter  zu  tragen.  Dies  ge- 
schieht in  den  mannigfachsten  Formen,  denen  überall  die  Voraussetzung 
unterliegt,  dass  die  Gesangpartie  für  sich  allein  entweder  nicht  ausrei- 
chend gewesen  für  die  Fülle  des  Inhalts,  oder  dass  sie  dem  besondern 
Inhalt  eines  Satzes  oder  ihrer  Natur  nach  nicht  dazu  im  Stande  sei. 
Dies  kann  selbst  bei  reicher  Entfaltung  der  Gesangmittel  und  in  allen 
freiem  wie  strengern  Formen  der  Fall  sein. 

Wenn  Seb.  Bach  in  seiner  hohen  Messe*)  das  Credo  in  unum 
Dmm  auf  den  alten  Cantus  firmtts  durch  alle  fünf  Stimmen  des  Chors 
durchgeführt  hat,  tont  es  noch  zweimal  aus  dem  Orchester  hervor,  um 
nachher  gleich  wieder  durch  die  vier  hohem  Chorstimmen  zu  gebn  und 
wieder  im  Orchester  in  Engführung  zu  erscheinen;  der  Chorbass  (in 
der  Vcrgrösserung)  und  —  in  Engführung  gegen  jenen  (aber  in  rechter 
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Grösse)  —  die  zweite  und  dritte  Stimme  (in  Sexten Verdoppelung)  neh- 
men noch  einmal  das  Thema  nnd  zuletzt  erscheint  es  wieder  selbständig 
in  der  Oberstimme  des  Orchesters.  Es  sollte  das  Credo  a  1 1  ü  b  pr- 
all 4  '  ertönen ,  —  und  um  das  Unbegränzte  auszudrücken ,  musste  es 
die  Gränzen  der  eigentlich  redenden  Stimmen  (des  Chors)  überschrei- 
ten. Ein  ähnlicher  Gedanke  ward  dem  hohen  Meisler  offenbar ,  als  er 
den  Gesang  ,,Ein'  feste  Burg"*)  in  Fugensätze  —  aber  von  (lammen- 
der Begeisterung  umgedichtete  —  verwandelt  durchführte  und  am 
Schluss  jeder  Strophe  die  Melodie  in  ursprünglicher  Einfachheit  und 
Macht  von  Oboe  und  Orchesterbass  in  der  Engführung  anschloss ,  dass 
er  von  den  Höhen  hernieder  und  aus  der  Tiefe  empor  wiederhalle  als 
ein  immerdar  fortwirkender. 

Hier  war  der  Gesang  fähig,  aber  nicht  ausreichend  gewesen  für 
den  dichterischen  Gedankeu.  Wenn  wiederum  Haydn  in  seiner  Schö- 
pfung den  Jubelchor  „Der  Herr  ist  gross14  bei  den  Worten  „Und  ewig 
bleibt  sein  Ruhmu  gleichsam  in  Stauneu  versinkeu  lässt  vor  dem  Ge- 
danken der  Ewigkeit :  so  bedurfte  das  Gemüth  in  seiner  aufwallenden 
Beweguug  des  Orchesters  — 

Violinen.  *  *  *  *  . 

>  U   ]  rjw  ^  .Iii,, 

,  1       *  *  *  r  mtis. 


Bralftclic. 
DltCAitt.  All  und  'l'onor. 
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und 
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(die  Bläser  unterstützen  den  Chor),  um  den  Moment  nach  seinen  beiden 
Seiten  hin  auszutönen.  Beide  waren  dem  Gesaug  erreichbar,  aber  der 
Chor  von  der  einen  Verstellung  so  gauz  erfüllt  ,  dass  er  für  die  andre 
keinen  Raum  linden  konnte. 

Betrachtung. 

Schon  hier  (und  so  in  frühern  Beispielen)  zeigt  sich  das  Orchesler 
—  uud  in  ihm  wieder  das  Quartelt  —  besonders  als  Organ  für  das  Be- 


•)  Bei  Brcilkopf  und  Härtel. 


Digitized  by  Google 


J 


  459   

weglichere ,  der  Gesang  als  das  Weilende.  Dies  liegt  nicht  blos  in  sei- 
ner materiellen  Natur,  die  dem  Wesen  der  Blasiustrumente  nächst  ver- 
wandt ist,  sondern  auch  vornehmlich  im  Gehalt  des  Worts  und  der 
Grundbedingung,  unter  der  es  sich  geltend  macht. «Jedes  Wort,  jeder 
Redesalz  ist  ein  einzelner  für  sich  daseiender  Gedauke,  der  erst  für  sich 
verstanden  und  bedacht  sein  will ,  ehe  man  ihm  das  Weitere  zugesellt, 
während  das  Wesen  der  Musik  auf  Fortschallen ,  Fortschreiten ,  flies- 
sendem  Zusammenhange  beruht;  das  einzelne  Motiv  ist  für  sich  allein 
noch  unentschieden  und  erlangt  erst  in  seiner  Fortbewegung  Wirkungs- 
kraft und  Bedeutung.  Man  könnte  diesen  Gegensatz  zwischen  Wort 
und  Musik  in  seinem  Eintluss  auf  Komposition  kurz  so  bezeichnen  : 

das  Wort  steht  und  trennt,  die  Musik  fliesst  und 

vereinigt, 

eine  Ansichtsweise,  die  überallhin  Bestätigung  findet  und  den  Weg  des 
Komponisten  erleuchtet.  Schon  im  Gesauge  vereinzelt  das  Wort 
(Th.  III.  S.449)  die  Musikmomente  und  muss  dasselbe  hinter  dem  rein 
musikalischen  Singen  (Th.  III.  S.  461)  zurücktreten,  sobald  es  auf 
fliessenden  —  das  heisst  vorherrschend  musikalischen  Fortgang  an- 
kommt. Demuugeachtet  kann  und  darf  der  Einfluss  des  Worts  auch  in 
diesen  Partien  nicht  aufgehoben  werden;  schon  die  leichtere  Erschö- 
pfung der  Singstimme  und  das  Bediirfniss  des  Athemholens  erinnert 
daran.  Rein  musikalisch  und  frei  dem  musikalischen  Triebe  hingegeben 
ist  dagegen  das  Orchester  —  oder  überhaupt  die  Begleitung.  In  ihm 
ist  daher  das  Moment  der  Bewegung  und  Vereinigung  das  waltende. 

Schon  die  vorangegangenen  Beispiele  weisen  darauf  hin ;  sie  sind 
aber  insofern  nicht  rein  beweisend,  weil  in  ihnen  das  Orchester  und 
seine  Führung  dadurch  bedingt  war,  dass  die  Gesangpartie  nicht  ein- 
mal zur  äusserlich  vollständigen  Darstellung  geeignet  oder  frei  war. 
Ein  bezeichnenderer  Fall  aus  Mozart's  Requiem*)  lehnt  sich  an  den 
ihm  äusserlich  ähnlichen  in  Nr.  504.  Iu  der  Fürbitte,  die  Seelen  vor 
der  Macht  und  Pein  der  Hölle  zu  bewahren,  treten  die  Worte  Ne  ab- 
*orbeat  eas  tartarus,  ne  cadant  in  obscurum  erfüllt  von  dem  Ab- 
scheu hervor,  den  das  Bild  der  Qualcnstätte  erweckt.  Das  Orchester  — 

(Siehe  das  Beispiel  503,  folg.  Seite.) 

unterstützt  mit  den  Posaunen  die  drei  untern  Singstimmen ,  bildet  mit 
Bassethörnern  und  Fagott  eine  festverschmolzne  Harmoniefolge  und 
ergiesst  seine  Hauptmasse  in  einer  bis  zum  Ende  des  Salzes  fortströ- 
menden mächtigen,  Alles  zusammenfassenden  und  tragenden  Bewegung, 
teber  deren  tiefere  Bedeutung  haben  wir  hier  nicht  Anlass,  Betrach- 
tungen anzuknüpfen;  es  genügt  vor  der  Hand,  in  ihr  das  Moment  des 
Iiiessenden  Zusammenhangs  zu  erkennen. 

•)  S.  69  der  Breitkopf-Hartel'scheii  Partitur. 
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505    Geigen  und  ßrdtnche. 


Und  nun  stellen  wir  gleich  einen  einfachen  Salz  mit  ähnlicher  Or- 
chesterführung jenem  zusammengesetztem  zur  Seite,  den  Anfang  eines 
Terzetts  aus  Mozart's  Titus*).  Die  Unruhe,  die  innere  Zerrissenheit 
lässt  Vitellia  besonders  anfangs  nicht  zu  fest  zusammenhangender  Rede 
kommen;  es  sind  einzelne  Ausrufe,  die  erst  bei  den  Worten  Oh  sdegno 
mio  funesto  !  etwas  fester  zusammentreten;  erst  mit  dem  Zutritt  der 
beiden  andern  Personen  gewinnt  die  Gesangpartie  Fluss.  Diese  so  ka- 
rakteristisehe  Darstellung  wäre  geradezu  unausführbar  gewesen,  hätte 
Mozart  ihr  nicht  im  Orchester  Anhalt,  verbindendes  und  bewegendes 
Element  geben  können.  Er  setzt  so  — 

(Siehe  das  Beispiel  506,  r<>U.  Seile.) 

ein.  Zweite  Geige  und  Bratsche,  unterstützt  von  den  Bläsern  und  den 
treibenden  Anschlägen  des  Basses  (eine  gefülllere  Bassstimme  hätte  auf 
den  Gesang  gedrückt  und  die  Bewegung  gehemmt),  geben  den  Boden, 
die  Figur  der  ersten  Geige  ist  der  eigentliche  Orchestergedanke,  in  dem 
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>06  Allegro. 
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das  unstete  Hin  und  Her  der  Singenden  seinen  orchestralen  Ausdruck 
und  der  ganze  Satz  fortfliessende  Bewegung  und  Einheit  gefunden  hat. 

Ein  letztes  Beispiel  soll  wieder  das  Requiem  geben.  Der  achte 
und  neunte  Satz  schliesst  mit  einer  figurirten  Ausführung  der  Worte 
Quam  olim  Abrahae  promisisti  et  semini  ejus.  Sie  waren  nur  auszu- 
sprechen, dem  Gehet  um  Erlösung  Nachdruck  zu  geben  5  daher  waltet 
hier  das  Wort  vor,  und  der  musikalisch  festere  Zusammenhang  kann 
nur  durch  das  Orchester  erlangt  werden.  Mozart  unterstützt  die 
Singstimmen  mit  den  Blasern  (Basselhörner,  Fagotte,  drei  Posaunen), 
setzt  ihnen  aber  das  Quartett  in  ununterbrochuer  Figurirung  — 


507  Ainlante. 
Vno.  1.  II. 
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entgegen  und  verschmilzt  damit  die  vereinzelten  Stimmen  des  Chors  zu 
einem  fest  zusammenhaltenden  und  dabei  bewegungsvoll  fortschreiten- 
den Ganzen. 

Dass  an  die  Stelle  einer  solchen  mehrstimmigen  und  stetigen 
Durchführung  die  uns  längst  (Th.  II.  S.  232;  bekannten  Formen  des 
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gehenden  Basses  oder  sogenannten  Kontrapunkts  in  einer  Oberstimme 
treten  (meist  liegt  letzterer  in  der  ersten  oder  ersten  und  zweiten  Geige, 
S.  Bach  giebl  ihn  gelegentlich  auch  den  Flöten)  und  alle  diese  Formen 
wechselnd  angewendet  werden  können ,  ist  ohne  weitere  Beispiele 
zu  erkennen.  Die  altern  Komponisten,  namentlich  Bach  und  Händel, 
hatten  ihren  polyphon  meistens  höchst  bewegten  Chorsätzen  und  der 
dagegen  oll  ärmern  und  steifem  Kautilene  ihrer  Solosätze  gegenüber 
das  Bedürfniss  einer  ebenfalls  stetig  und  gleichartig  durchgeführten  Ge- 
genstimme, die  sie  am  liebsten  als  Träger  der  Gesangpartie  in  den 
ßass  (Conttnuo)  legten.  Die  Neuern  (zuerst  H  ay  dn)  zogen ,  dem  Be- 
dürfniss erhöhter  Bewegung  —  weniger  energisch  ausgebildeten  Chor- 
Stimmen  gegenüber  —  folgend  ,  oft  eine  lebhaft  und  glänzend  geführte 
Geigenstimme  (Kontrapunkt)  vor,  oder  gingen  von  der  einfachen  Unter- 
stützung und  Begleitung  bald  gelegentlich,  bald  stetig  (wie  Mozart  im 
obigen  Fugensalze)  zur  Figuration  einzelner  oder  mehrerer  Stimmen 
über.  Stets  —  und  namentlich  seit  der  höhern  Entfaltung  des  Orche- 
sters durch  IIa)  d n  und  seine  Nachfolger  —  blieb  die  eigentliche  Auf- 
gabe :  das  Orchester  nach  seiner  Weise  und  mit  Befriedigung  seines 
eignen  Wesens  so  theilnehmeu  zu  lassen,  dass  es  die  der  Gesangpartie 
nicht  erreichbare  Fülle,  Bewegung,  Vielgestaltigkeit  gewähre ,  jene 
unterstütze  und  den  Satz  in  seiner  Ganzheit  vollende. 

D.  Obligate  Stimmen  des  Orchesters. 

Die  letzte  Form,  in  der  das  Orchester  sich  dem  Gesang  ergänzend 
verknüpft,  ist  die  Zufügung  obligater  Solostimmen  aus  dem  Instrumen- 
tale ;  eine  Form ,  die  vorzüglich  bei  Solo  -  oder  Ensemblegesang  An- 
wendung findet. 

Ein  solches  obligates  oder  Soloinstrument  tritt  aus  der  Masse 
des  Orchesters  —  entweder  für  immer  oder  für  einzelne  Theile  der 
Komposition  —  heraus  und  wird  neben  der  Gesangpartie  zu  einer 
llauptstimme,  die 

a)  die  Singstimme  im  Einklang  oder  in  der  Oktave  verdoppeln, 

b)  dieselbe  in  Terzen,  Dezimen,  Oktaven  begleiten, 

c)  ihren  selbständigen  Gang  nehmen  und  gegen  die  Singstimme  einen 

Gegensatz  bilden, 

oder  in  all1  diesen  Verwendungen  wechseln  und  gelegentlich  auch  wie- 
der in  die  Orchestermasse  zurückkehren  kann.  So  fügt  Seb.  Bach  in 
der  Matthärschen  Passion  der  Arie  „Erbarme  dich,  mein  Gott"  eine 
obligate  Soloviolin  ausser  dem  begleitenden  Sireichquartett  zu ,  Mo- 
zart setzt  im  Titus  zu  der  Arie  „Parto"  eine  obligate  Klarinette,  zu 
der  letzten  Arie  der  Vitellia  ein  obligates  Bassethorn;  Beethoven 
braucht  zu  der  Scene  Leonorens  im  Fidelio  drei  Waldhörner  und  ein 
Fagott  (Nr.  93)  zu  obligater  Mitwirkung.  Die  Beispiele  sind  zu  häufig 
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uod  leicht  zugänglich,  als  dass  weitere  Aufzählung  nöthig  sein 
kinnte. 

Auch  hier  bedarf  es  keiner  neuen  Lehre ;  die  bekannten  Grund- 
sätze und  Erfahrungen  genügen. 

Bei  der  Auswahl  obligater  Instrumente  ist  der  Sinn  der  Kompo- 
sition natürlich  erster  Bestimmungsgrund.  Wenn  Mozart  im  Requiem 
dem  „Tuba  mir  um  spargms  sonum"  ein  Posaunensolo  zuertheilt, 
Händel  im  Messias  zu  der  Arie  „Sie  schallt  die  Posaun'"  eine  obli- 
gate Trompete  (man  s.  S.  45,  Nr.  42)  setzt,  Gluck  die  Oboe  mit  dem 
Klagesang  der  tauridischen  Iphigenie  vermählt ,  jener  Gesang  des  Sex- 
tus  (Parto)  mit  der  üppig  schmiegsamen  Klarinette  durchfechten ,  der 
elegische  Gesang  Vitelliens  mit  dem  Bassethorn ,  Leonorens  romanti- 
scher Aufschwung  mit  dem  romanlisch-heldenmüthigen  und  doch  mehr 
sehnsuchtsvoller  Hingebung  fähigen  Hornklang  unterstützt  und  geho- 
ben wird :  so  erkennen  wir  in  all'  diesen  Bestimmungen  der  Künstler, 
dass  nur  dem  Sinn  und  der  Stimmung  des  Satzes  Folge  gegeben  wor- 
den ist. 

Hiernäcbst  ist  allerdings  auf  das  Verhältniss  der  obligaten  Instru- 
mente zur  Singstimme  Rücksiebt  zu  nehmen.  Im  Allgemeinen  —  und 
abgesehn  von  dem  Sinne  des  Satzes  —  wird  man  die  sanftem  Instru- 
mente:  Flöte,  Klarinette,  Fagott,  Waldhorn,  Violin,  Violoncell,  vor- 
ziehn,  weil  sie  sich  der  Singstimme  gelinder  anschmiegen  und  die- 
selbe weniger  in  Gefahr  setzen ,  übertönt  und  zurückgedrängt  zu  wer- 
den. Die  schweren  oder  schärfern  Instrumente  wird  man  seltener  und 
schonungsvoller  setzen  und  in  der  Regel  nur  den  stärkern  Singstimmen 
zufügen;  z.  B.  die  Oboe  mehr  in  deu  feinen  höhern  Tonlagen  gebrau- 
chen, Trompete  und  Posaune  (wie  Händel  und  Mozart  in  den  oben 
erwähnten  Fällen  gethan)  wohl  dem  Bass  oder  Tenor,  nicht  leicht  aber 
weiblichen  Stimmen  zugesellen  und  mehr  zuZwischeusätzen,als  gleich- 
zeitig mit  dem  Gesang  verwenden. 

Was  endlich  den  Salz  selber  betrifft ,  so  treten  die  allgemeinen 
Grundsätze  unbedingt  in  Anwendung.  Namentlich  bei  der  Verdoppelung 
der  Gesangmelodie  durch  Instrumente  wird  jedes  Instrument  in  der  ihm 
eignen  Tonregion  geführt.  Soll  also  z.  B.  eine  Alt-  oder  Diskant- 
melodie verdoppelt  werden,  so  geht  in  der  Regel  Violiu,  Oboe,  Kla- 
rinette in  derselben  Oktave,  die  Flöte  in  der  höhern,  Fagott,  Wald- 
horn, Violoncell  in  der  tiefern  Oktave  mit;  ausnahmsweise  kann  die 
Flöte  zu  sanfterer  und  dunklerer  Wirkung  im  Einklang  mit  der 
Stimme,  die  Violin  zu  feinerer  Wirkung  in  der  höhern  Oktave ,  die 
Klarinette  zu  besonderer  Herausstellung  des  Klangs  ihrer  Tiefe  in  der 
tiefern  Oktave  mitgeno.  Soll  umgekehrt  eine  Bass-  oder  Tenor  me- 
to die  unterstützt  werden,  so  geht  in  der  Regel  Fagott ,  Violoncell, 
Waldhorn  im  Einklang,  Violin,  Oboe,  Klarinette  in  der  höhern  Ok- 
tave, die  Flöte  zwei  Oktaven  höber  mit. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Bestimmung  der  Gesangpartie  im  Allgemeinen. 

Nachdem  wir  im  vorigen  Abschnitte  das  Nothige  über  die  Auf- 
gabe des  Orchesters  in  seinem  Verein  mit  Gesang  vorausbemerkt,  wen- 
den wir  uns  nun  zu  der  Hauptpartie  in  den  bevorstehenden  Aufgaben, 
zum  Gesang.  Hinsichts  seiner  fussen  wir  auf  den  im  siebenten  Buch 
der  Lehre  (Th.  HI.  S.  341)  gewonnenen  Grundlagen. 

Folgendes  steht  fest.  Erstens:  die  Singstimme  muss,  auch  ab- 
gesehn  von  dem  Worte,  das  sie  zu  verkündigen  hat,  als  das  dem  Men- 
schen eigenste,  am  tiefsten  ihn  erfassende  Organ  (Th.  III.  S.  343)  an- 
erkannt werdeu.  Zweitens:  das  Wort,  der  sprachliche  Inhalt  des 
Gesangs,  verleiht  demselben  einen  tbeils  der  reinen  Musik  gar  nicht, 
tbeils  nicht  so  bestimmt  und  schnell  (Th.  III.  S.  368)  erfassbaren  In- 
halt, der  dem  Gesänge  wiederum  und  noch  entschiedner  den  Vorrang 
vor  den  mit  ihm  zusammentretenden  Organen  sichert.  Daher  musste 
der  Gesangtext  zunächst  als  das  Bestimmende  für  alle  Formen  der  Ge- 
sangmusik  (Th.  III.  S.  368)  aufgefasst,  konulen  von  hier  aus  die  For- 
men des  Rezitativs,  des  gesungnen  Lieds  und  des  Chors  (Th.  HL 
S.  386,  421,  465)  entwickelt  werden.  In  diesen  Formen  durfte  die 
Mitwirkung  des  Instrumentale  als  Nebensache  gelten,  wesshalb  wir  es 
auch  nur  auf  das  Klavier  beschrankten.  Stets  lag  der  Hauptinhalt  im 
Gesänge.  Im  Rezitativ  halte  das  Wort  so  entschieden  den  Vorrang, 
dass  wir  es  zunächst  als  eine  musikalisch  bestimmte  und  gekräftigte 
Rede  auffassen  konnten;  im  Lied  war  die  Gesammtempfindung  des  gan- 
zen Textes,  in  den  Chorkompositionen  Gedanke  und  Gefühl  des  Tex- 
tes der  eigentliche  Gegenstand  der  Komposition.  Das  Instrumentale 
fügte  dem  Gesang  der  einzelnen  Stimme  nur  die  unterstützende  Har- 
monie bei ,  oder  diente  (Th.  III.  S.  466)  zur  nötbigen  Ablösung  und 
Erleichterung  desselben. 

Das  damals  dem  Klavier  Zugewiesene  kann  nun  allerdings  auch  mit 
andern  Instrumenten  (z.  B.  der  Harfe,  Guitarre ,  Orgel)  oder  mit  dem 
Orchester  geleistet  werden;  wir  haben  schon  gelegentlich  erwähnt, 
dass  die  Begleitung  des  Rezitativs,  der  Choralfiguralion,  der  Singfuge 
u.  s.  w.  auch  vom  Orchester  übernommen  werde.  Dann  gewinnt  die 
Begleitung  nicht  blos  an  Schallkraft  und  Tonfülle,  sondern  es  kommt 
ihr  auch  der  ganze  Organeureichlhum  des  Orchesters  mit  seiner  Man- 
nigfaltigkeit an  Klängen  zu  statten.  Hierüber  ist  im  vorhergehenden 
Abschnitte  und  der  ganzen  Lehre  von  der  Instrumentation  das  Nothige 
bereits  gesagt.  Allein  auf  diesem  Wege  wird  nichts  wesentlich  Neues 
erlangt.  Eiu  Rezitativ  oder  Lied  mit  Orchesterbegleitung  ist  nach  Form 
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und  wesentlichem  Inhalte  nicht  vom  Rezitativ  und  Lied  mit  Klavierbe- 
gleitung unterschieden ;  der  Hauptinhalt  liegt  durchaus  im  Gesang,  uud 
die  Begleitung  ist  durchaus  nur  um  des  Gesangs  willen,  nur  als  Unter- 
geordnetes und  Nebensache  vorhanden. 

Erst  dann  gelangen  wir  zu  neuen  Formen,  wenn  ein  Inhalt,  der 
über  den  der  früher  aufgewieseneu  Formen  hinausgeht,  der  Gesangpar- 
tie uud  zugleich  dem  Instrumentale  neue  und  umfassende  Aufgaben 
stellt,  —  umfassender  eben  desswegen,  weil  die  alten  Formen  und  ihre 
Mittel  für  sie  unzureichend  sind.  Die  neuen  Formen  entwickeln  sieb 
übrigens  so  stetig  aus  den  bereits  aufgefassten,  dass  auch  hiereine 
scharfe  Scheidung  so  wenig  wie  auf  andern  Granzlinien  der  Kunstfor- 
men  (Th.  II.  S.  172,  Th.  III.  S.  307)  möglich  ist.  Wir  haben  schon 
darauf  hingewiesen ,  dass  auch  die  frühern  Formen  Orchester  zulassen 
und  oft  erhalten ;  umgekehrt  können  die  erst  jetzt  zu  entwickelnden 
Formen,  —  Arie,  Duett,  Ensemble  u.  s.  w.  auch  mit  blosser  Klavier- 
begleitung oder  zum  Thcil  ohne  alle  Begleitung  benutzt,  oder  die  Kla- 
vierpartie zu  selbständiger  Mitwirkung  mit  eigentümlichem  Inhalt  er- 
hoben werden. 

Bei  dem  Eintritt  nun  in  die  Gesangkomposition  durften  wir  kurz- 
weg das  Wort  als  das  Bestimmende  bezeichnen.  Aber  schon 
in  der  ersten  und  einfachsten  Form,  dem  Rezitativ ,  wurde  bald  klar, 
dass  nicht  der  blos  sprachliche  Inhalt,  sondern  der  Sinn,  den  da* 
Gemüth  des  Tondichters  im  Worte  findet  —  oder  in  dasselbe  hinein- 
tragt, die  eigentliche  und  befriedigende  Aufgabe  für  die  Komposition 
ist.  Die  blosse  Uebertragung  der  gesprochnen  Rede  in  eine  musikalisch 
betonte  wäre  nur  Deklamation  und  könnle  kaum  zu  den  untergeordnet- 
sten Aufgaben  des  Rezitativs  geniigen,  mit  allen  Künsten  der  Rhetorik 
nicht  weiter;  schon  die  höhern  Aufgaben  des  Rezitativs  lodern  tie- 
fern und  künstlerischen  Inhalt,  und  schon  die  erste  Anregung  des 
musikalischen  Elements  iu  der  Brust  des  Tonkünsllers  führt  über  die 
Nüchternheit  abstrakter  Deklamation  hinaus. 

Es  kann  uns  daher  nicht  fremd  sein,  wenn  wir  jenen  ersten  Lehr- 
satz der  Gesangkomposiliou  jetzt  zu  vollkommnerer  Gestalt  erheben: 
der  Sinn,  den  d-as  Wort  gegeben  oder  in  dem  es  aufge- 
fasst  wird,  bedingt  die  Gestaltung  der  Gesangkomposilion.  Dieser 
Sinn  ist  durch  das  abstrakte  Zeichen  des  Worts  nur  angedeutet;  er  ist 
nicht  eigentlich  in  ihm  enthalten,  sondern  in  den  Verhältnissen,  die  das 
Wort  hervorgerufen  habeu ;  und  diese  Verhältnisse,  das  ist  nicht  blos  der 
Gemüt hszustand  des  Redenden  (oder Singenden),  sondern  auch  die 
aufsein  Gemüth  zurückwirkende,  in  ihm  reflektirte  äussere  Lage  (die 
Situation),  in  der  er  sich  befindet.  Daher  eben  genügt  das  blosse 
gesangmässig  ausgesprochne  Wort  nicht  und  haben  wir  bereits  im  sie- 
benten Buche,  selbst  im  Rezitative  (z.B. in  denen  Seb.  Bachs),  noch 
mehr  im  Chorsatze  (man  denke  an  den  Unterschied  der  redenden  und 
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singenden  Fuge,  Th.  III.  S.  486),  über  dasselbe  hinausgeben  müssen. 
Daher  erkennen  wir  in  der  Instrumentalbegleitung  zum  Ge- 
sänge nicht  blos  eine  äusserlich  oder  abstrakt  harmonisch  rathsame 
Stütze  für  den  Gesang,  sondern  ein  Organ,  durch  das  ein  Theil  vom 
geistigen,  wesentlichen  Inhalt  des  Kunstwerks  offenbar  wird.  Auf  der 
andern  Seite  begreifen  wir  jetzt  erst  vollständiger,  dass  derselbe  Text 
vom  Komponisten  verschieden  aufgefasst  werden  kann ;  denn  nicht  das 
abstrakte  Wort,  sondern  der  Sinn,  den  es  im  Komponisten  anregt ,  ist 
der  eigentliche  Inhalt  der  Komposition. 

Vou  hier  aus  erweitert  sich  unser  Gesichtskreis  nach  zwei  Seiten: 
wir  haben  einerseits  das  Verhältniss  scharfer  zu  bestimmen,  in  das  die 
Gesangpartie  zur  Instrumentalparlie  tritt,  andererseits  die  gestaltende 
Kraft  des  Textes  und  des  Sinnes,  iu  dem  wir  ihn  und  die  ihm  unterlie- 
gende Stimmung  und  Situation  auflassen. 

i.  Verhältniss  der  Gesangpartie  zum  Instrumentale. 

Ist  der  geistige  Inhalt  der  Komposition  vornehmlich  an  das  Wort 
geknüpft,  so  herrscht  der  Gesang  unbedingt  vor.  Entweder  bedarf  es 
dann  gar  keiner  Instrumentalbegleitung  (so  in  den  reinen  Vokalchören 
oder  in  mehrstimmigen  Sologesängen  ohne  Begleitung) ,  oder  die  Be- 
gleitung dient  nur  zur  äussern  Stütze  oder  Verstärkung  (S.  448)  des 
Gesangs. 

Macht  sich  neben  dem  eigentlichen  Wortinhalt  noch  die  Stimmung 
oder  Bewegung  der  Seele  geltend ,  aus  der  das  Wort  nur  als  ein  Theil 
dessen,  was  im  Singenden  lebt  und  treibt,  hervortrat:  so  gewinnt  das 
rein  musikalische,  in  der  Instrumentalpartie  herrschende  Element  mehr 
oder  weniger  wesentlichen  Inhalt,  bietet  dem  Gesang  eine  bindende, 
verschmelzende,  bewegungsvolle  Unterlage,  fasst  —  vorbereitend,  wie- 
derholend, nachahmend  —  die  Gesangsätze  oder  stellt  ihnen  andre  ihm 
eigne  entgegen  und  vertieft  oder  vervollständigt  den  Ausdruck  der 
Stimmung,  der  im  Wort  und  im  Gesang  nicht  vollständig  enthalten  sein 
konnte.  Dies  ist  die  Bedeutung  der  bald  auf  eine  Stimme  beschränkten 
(gehende  Bässe,  Gegenstimme) ,  bald  auf  mehrere  oder  über  alle  ver- 
breiteten Pigurationen  des  Orchesters ,  von  denen  wir  im  vorigen  Ab- 
schnitt einige  Beispiele  gesebn  haben.  Auch  die  obligaten  Solostimmen 
gehören  grösstenteils  hierher. 

Ist  die  Stimmung  des  zu  kompouirenden  Moments  tief  angeregt, 
so  scheint  sie  dem  von  ihr  Erfüllten  sich  über  die  ganze  Umgebung, 
über  das  ganze  Dasein  auszubreiten;  dem  Glücklichen  lacht  die  ganze 
Natur,  erscheint  selbst  das  Widrige  und  Gefahrdrobende  im  versöhn- 
lichen, begütigenden  Lichte;  dem  Tiefbetrüblen  legt  sich  Trübniss  wie 
ein  Trauerflor  selbst  über  die  heitersten  Bilder.   Dies  wird  für  den 
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Komponisten  der  Anlass,  über  den  Wortsinn  des  Textes  hinaus,  ja  bis- 
weilen selbst  im  Widerspruch  gegen  denselben*)  dieser  Stimmung  als 
dem  eigentlichen  Inhalte  der  Komposition  nachzuhängen  und  Ausdruck 
zu  geben.  Dann  aber  wird  —  wenn  auch  uicht  immer,  doch  oft  — 
dem  instrumentale  vornehmliche,  bisweilen  sogar  vorhergehende  Be- 
deutung zu  Theil ,  da  der  Gesang  mehr  oder  weniger  an  das  Wort  ge- 
bunden bleiben  muss. 

Hiermit  hangen  die  Momente  eng  zusammen ,  in  denen  die  Stim- 
mung oder  Situation  eine  zusammenhängende  Aeusserung  der  Sing- 
stimme unzulässig  macht;  ein  Fall,  von  dem  wir  in  Nr.  506  ein 
Beispiel  sehn.  Eine  solche  Singslimme  hat  in  sich  selber  keinen  musika- 
lisch festen  Zusammenhalt,  —  sie  ist,  technisch  zu  reden,  keine  satz- 
formig  gebildete  Melodie ,  kann  sich  nur  noch  dem  Ausdruck  der  ver- 
einzelten Worte  im  Sion  der  herrschenden  Stimmung  widmen.  Hier 
tritt  das  Instrumentale  als  Organ  für  das  Musikelement  und  für  die 
herrschende  Stimmung  hervor.  Es  nimmt  die  vereinzelten  Gesangmo- 
mente auf,  trägt  und  verschmilzt  sie  und  wird,  von  der  rein  musikali- 
schen Seite  angesehn,  zur  Hauptpartie  (so  weit  es  die  überlegne  Natur 
der  Menschenstimme  und  des  Worts  zulässt),  gleichviel,  ob  es  sich 


•)  Dem  Verf.  liegt  eben  kein  Beispiel  näher,  als  das  eines  Heine'scheo  Ge- 
dichts, das  in  seinem  „Frühling&spiel"  eine  Stelle  gefunden.  Der  Dichter  singt : 

Gekommen  ist  der  Maie, 
Die  Blumen  und  Bäume  blübn, 
Und  dnreb  des  Himmels  Bläue 
Die  rosigen  Wolken  ziebo  ! 

Die  Nachtigallen  singen 
Herab  aus  laubiger  Höh', 
Die  weissen  Lämmer  springen 
Im  weichen  grünen  Klee. 

Dies  scheint  ein  heiteres  Frühlingslied,  nicht  mebr  und  nicht  weniger,  —  und 
in  solchem  Sinne  zu  kompooiren.  Allein  der  letzte  Vers  erschließt  den  tiefer 
liegenden  wahren  Sinn : 

■ 

leb  kann  nicht  singen  und  springen, 

Ich  liege  krank  im  Gras ; 

Ich  höre  fernes  Klingen, 

Mir  träumt,  —  ich  weiss  nicht  was. 

Es  ist  also  nicht  der  junge  Mai,  der  den  Sänger  zu  frischen  süssen  Weisen  er- 
regt; sein  Gemntb  ist  erfüllt  von  einem  Träumen ,  von  einem  Verlangen,  das  ihm 
noch  in  unbestimmten  Zügen  vorschwebt;  es  krankt  daran.  Dies  ist  die  Stim- 
mung, gegen  die  der  belebeude  Hauch  des  Lenzes  vergebens  seine  Macht  versacht. 
Der  Mai  mit  aller  Lust  ist  dem  kranken  Hinblick  verschleiert,  und  es  würde  eine 
Unwahrheit  sein,  wollte  der  Komponist  sich  den  Worten  hingeben,  die  sein  heiteres 
Mild  — vergebens  herbeirufen. 
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nur  figurativ  gestaltet,  wie  in  Nr.  506,  oder  eine  eigne,  satzartig  test- 
gebildete Melodie  durchführt. 

Ein  Gleiches  ergiebt  sich  in  tiefern  Aufgaben  oder  Auffassungen 
dann,  wenn  ein  Moment  vom  Gesang  zwar  mit  Nachdruck  aufgefasst 
werden  kann,  sein  geistiger  Inhalt  aber  weit  hiuausreicht,  selbst  über 
das  volle  Vermögen  unsers  höchsten  Orgaus.  Ein  merkwürdiger  Fall 
dieser  Art  findet  sich  in  Beethoveu's  grosser  Messe •),  der  tiefsin- 
nigsten Tonschöpfung  unsers  Jahrhunderts,  —  zu  tief,  zu  gedanken- 
reich, zu  schwer  ausführbar,  als  dass  selbst  der  schon  festgestellte  hohe 
Kuf  des  Dichters  die  Zeitgenossen  —  oder  auch  nur  die  Kunstgeuossen 
(mit  einzelnen  Ausnahmen)  hatte  um  dieselbe  versammeln  können.  Das 
Halbstarke  und  Halbwahre  und  Halbtiefe  —  vom  Nichtigen  zu  schwei- 
gen! —  hat  stets  den  Vortheil  gehabt,  der  Mehrzahl  erlangbarer  und 
darum  zusagender  zu  sein. 

Das  Credo  dieser  Messe  *•)  wird,  —  ein  Grundzug  im  Karakter  des 
ganzen  Werks  und  unsrer  Zeit,  —  nicht  in  jener  hiugegebucn  Fröm- 
migkeit oder  Würde  gesungen ,  die  dem  uuerschütterten  Glauben, 
den  unangefochten  dastehenden  Dogmen  einer  Kirche  eigen  ist,  die 
sich  als  die  alleinseligmachende  und  ewig  fortbestehende  erkennt  und 
festhält.  Es  wird ,  wie  in  Zeiten  des  Zweifels  und  der  Bewegung  sein 
muss,  mit  zusammengefasster  Stärke,  mit  Eifer  und  Streitferligkeit  be- 
hauptet, es  soll  bewiesen  werden,  bewiesen,  wie  ebeu  der  Küusller  be- 
weisen kann,  durch  Anschauung.  Indem  der» Säuger  sein  credo  in  unum 
Deum,  polrem  omnipotentem  behauptet,  hebt  sich  sein  Blick  über  die 
zweifelvolle  Erde  empor ,  weiset  er,  uns  ganz  zu  bewältigen,  hinauf, 
wo  den  allmächtigen  Vater  Aller  die  Lobgesänge  der  Engel  in  süsser, 
heiliger  Feier  umschweben  und  das  Credo  der  Erde  im  höhern  Chor 
wiederhaUen.  Dies  kann  nicht  in  die  vier  Singstimmen  unten  gelegt,  — 
könnte  nicht  durch  einen  Doppelchor***)  verkündet  werden,  denn  da 
würde  auf  beiden  Seileu  nur  Menschenslimme  und  Menscheuwort  re- 
den; Beethoven  aber  braucht  mystische  Stimmen.  Die  kann  ihm 
nur  das  Orchester  geben.  Nun  gestaltet  sich  der  Satz,  wunderwürdig 
in  jedem  Zuge,  so.  Die  instrumentale  Anlage,  die  Stimmordnung,  die 
machtvolle  Bewegung  des  Orchesterbasses,  die  Führung  der  Stimme 
selbst,  —  Alles  wendet  dem  Bass  des  Chors  die  Herrschaft  im  Gesang 
zu.  Und  wenn  er  nun  unter  dem  Aushallen  der  ruhenden  Oberstimmen 
mit  Nachdruck  se'm  factorem  coeii  anstimmt  in  fester,  von  den  Orche- 
sterbässen gekräftigter  Melodie:  schallt  ein  ganz  andrer  unerhörter 

*)  Op.  123,  bei  Schott  in  Mainz  erschienen. 
**)  Vergl  d.  Verl".:  Beethoven  Lebeo  und  Schaffen,  Tb.  2. 
***)  Diese  Aflerpoesie  bat  K.  P.  E.  Bach  io  seinem  einst  so  gerühmten  „Hei- 
lig" geliefert.   DerEogelchor  bat  abstrakt  fremde  Modulatioa,  der  Volkerchor 
ledern  Fogeowcrk. 
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Satz  in  den  höchsten  Stimmen  und  Lagen  des  Orchesters  ihm  entgegen, 
dem  sich  erst  weiterhin  der  Diskant  anzuschliessen  strebt*). 

Zuletzt  kann  die  Situation  ihre  Andeutung  oder  Unterstützung 
vom  Orchester  fodern ,  während  die  Singstimmen  dazu  gar  nicht  ge- 
eignet und  für  andre  Zwecke  bestimmt  sind.  Ein  Beispiel  giebt  uns 
Mozarts  Figaro**)  in  der  Scene,  wo  das  Orchester  den  Marsch  und 
dann  den  Fandango  intonirt,  während  die  Singstimmen  ihren  Dialog 
fortsetzen.  In  solchen  Momenten  werden  die  Singstimmen  ungeachtet 
ihres  iunern  Uebergewichls  zu  Nebenpartien,  da  der  musikalische 
Hauptgedanke  und  Zusammenhang  nicht  in  ihnen ,  sondern  in  der  In- 
strumentalpartie liegt. 

B.  Bestimmung  der  Kompositionsgestalt  aus  dem  Text  and  dem 

ihn  tragenden  Sinn. 

Sobald  wir  unsern  alten  Grundsatz  (Th.  III.  S.  368),  dass  der 
Text  die  Form  bestimme,  dahin  (S.  466)  erweitert  haben,  dass  nicht 
sowohl  das  Wort,  —  das  bei  aller  Tiefe  doch  nur  ein  Gefass  für  den 
geistigen  Inhalt  ist,  sondern  die  Stimmung,  das  ganze  geistige 
Beisammen  von  Situation,  Stimmung  und  lautem  Aus- 
druck (Wort)  das  Bestimmende  für  die  Gestaltung  einer  Komposition 
ist:  dürfen  wir  den  Grundsatz  auch  durch  alle  noch  bevorstehenden 
Aufgaben  der  Gesangmusik  als  leitenden  und  stützenden  festhallen. 
Man  wird  auch  hier  nicht  absolute  Entscheidungen  für  den  einzelnen 
Fall  zu  erwarten  haben :  diese  sind  vielmehr  im  Voraus  als  unmöglich 
zu  erkennen,  da  schon  das  Wort  an  sich  vielfacher  Auslegung  fabig 
ist,  die  Auffassung  oder  das  Hinzudichten  der  Stimmung  und  Situation 
aber  noch  weit  mannigfaltiger  nach  Individualität  und  Standpunkt  des 
Auffassenden  erfolgen  kann.  Wenn  wir  aber  auf  solche  Entscheidungen 
verzichten,  —  und  gern,  da  jedes  absolute  Gesetz  ausser  dem  allge- 
meinsten (Th.  I.  S.  15)  das  Wesen  der  freien  Kunst  aufhebt,  —  so 
wollen  wir  darum  nicht  die  Hülfe  leitender  Grundsätze,  nicht  Vorbil- 
dung und  Vorerwägung  versäumen ,  die  vor  berumtappendem  (Na- 
turalismus und  seinen  unzählbaren  Irrungen  bewahrt.  Das  Wort  des 
hellsehendsten  Dichters : 

Der  Irrtbnm  schadet  nicht, 
Das  Irren  ist  verderblich. 


*)  Wer  fieb  noch  nicht  hineingelebt  bat  in  die  geistige  Sphäre  unsrer  Kamt, 
kann  allerdings  die  Auffassung  dieses  Satzes  anzweifeln.  Nur  dass  es  nichts  weni- 
ger als  der  einzige  von  gleicher  Bedeutung  in  diesem  Werk  (und  andern  !)  ist.  Das 
Inearnatus  giebt  einen  noch  tiefem  Zug,  der  aber  schwer  darzulegen  ist. 

••)  Bin  noch  reicheres  Beispiel  giebt  der  Don  Joan,  wenn  im  ersten  Finale 
(S.259  der  Breitkopf-Härtel'achen  Partitur)  drei  Orchester  drei  versebiedae  Tinte 
gleichzeitig  ausfuhren,  während  die  Singstimmen  dialogisireo. 
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sieht  ans  zur  Seile.  Irgend  ein  Fehlgriff  oder  Mangel  im  Einzelnen 
unsers  Werkes  wird  es  nicht  so  leicht  verderben,  er  kann  durch  die 
glücklichen  Momente  übertragen  werden.  Aber  ein  Fehlgriff  in  der 
Gruodanlage  bedroht  das  Werk  in  seiner  Ganzheit;  wäre  es  dann  auch 
der  Fall,  dass  viele,  vielleicht  alle  Einzelheiten  irgend  einen  Reiz  an 
sich  trügen ,  so  würde  doch  immer  die  eigentliche  Aufgabe  unerfüllt 
bleiben,  das  Werk  als  Ganzes,  als  Verwirklichung  der  Idee,  die  es 
offenbaren  sollte,  wäre  verfehlt*). 

Auf  diesem  Standpunkt  also,  der  höhern  Stufe  des  schon  früher 
(Th.  III.  S.  368)  gewonnenen,  ist  es  die  erste  Aufgabe  des  Komponi- 
sten, sich  mit  seinem  Text  auf  das  Innigste  und  Vollständigste  vertraut 
zu  machen;  dies  aber  nicht  blos  dem  Wortgehalt  nach,  sondern  sich 
ganz  zu  vertiefen  in  die  Situation,  in  Karakter  und  Stimmung  der  re- 
denden (singenden)  und  handelnden  Personen  **).  Was  er  daran  ver- 
säumt, wird  unausbleiblich  in  seiuer  Komposition  als  Mangel  oder  Ver- 
irrung  und  Unwahrheit  sich  strafend  und  schmerzlich  fühlbar  machen. 

Aus  dieser  Auffassung  erzeugt  sich  zuletzt  der  Inhalt  der  Kom- 
position Zug  für  Zug;  dies  bleibt  hier  ausser  Betracht,  da  das  Einzelne 
theils  in  den  frtihrrn  Lehrabschnitten  zur  Anschauung  und  Hebung  ge- 
kommen ,  im  Uebrigcn  dem  Moment  des  Schaffens  zu  überlassen  ist. 
Zuvor  aber  bestimmt  sich  aus  dieser  Auffassung  die  Form  —  wenig- 
stens in  allen  Grundzügen,  während  das  Weitere  ebenfalls  im  Schaffen 
sich  ergiebt.  Die  wichtigsten  Formalbeslimmungen  sind  wohl  in  fol- 
gende Punkte  zusammenzufassen. 

1.   Zahl  der  Gesangstimmen. 

In  der  Regel  giebt  der  Inhalt  des  Textes  hierüber  schon  genügende 
Auskunft;  die  Aeusserungcn  einer  einzigen  Persönlichkeit,  die  Wech- 
selrede zweier,  dreier  Iudividueu  u.  s.  w.  bezeichnet  schon  die  Form 
des  Sologesangs  (des  eigentlichen  für  eine  Stimme),  des  Duetts,  Ter- 
zetts u.  s.  w.  Indess  wiederholt  sich  hier  die  schon  im  siebenten  Buch 
gemachte  Bemerkung,  dass  bisweilen  Grund  vorhanden  ist,  zwei  und 
mehr  Stimmen  einzuführen ,  wo  nach  dem  Texünhalt  für  sich  nur  eine 
einzige  erfoderlich  scheint.  So  haben  wir  schon  damals  (Th.  III.  S.  439 
und  447)  Lieder  mehrstimmig  und  Aeusseruugen,  die  zunächst  uur 


*)  Hierzu  der  Anhang  R. 
**)  Darf  der  Verf.  bier  (wo  da«  Lehren  sich  auflöst  in  den  Rath,  den 
'in  Künstler  dem  andern  zu  geben  vermag)  auf  seine  Persönlichkeit  zurückgehn, 
aas  der  allein  er  sicheres Zeugniss  geben  kann  so  muss  er  bekennen,  dass  beson- 
ders dramatische  Aufgaben  (wie  z.  B.  der  Mose)  sieb  ibm  nie  anders  erschlossen 
und  gelöst  haben,  als  in  dem  Augenblicke,  wo  er  —  seiner  und  alles  Fremden  un- 
bewusst  —  nur  Situation,  Handlung,  Personen,  die  der  Moment  in  sich  fasste,  wie 
leiblich  geschaut  und  vernommen.  Ob  «las  Jedem  nothwendig  —  uod  ob  er  selber 
das  Rechte  geschaut,  steht  nicht  zu  seiner  Entscheidung. 
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einem  Einzelnen  angehörten  (z.  B.  ein  miserere  mei>  ein  „Aus  der 
Tiefe  ruf  ich  zu  dir"),  für  Chor  behandelbar  gefunden,  wenn  der  In- 
halt allgemein  und  bedeutsam  genug  war,  um  die  Theilnahrae  Mehrerer 
an  ihm  zu  veranlassen.  Wenn  also  z.  B.  Mozart  im  Requiem  das 
Itecordare,  die  Worte  sed  signifer  sanctus  Michael  und  Andres  für 
vier  Solostimmen  setzt,  Seb.  Bach  in  der  hoben  Messe  nach  dem 
fünfsümmigen  Chor  Kyrie  eleison  das  Christo  eleison  als  Duett  beban- 
delt:  so  ist  dafür  zwar  im  Texte  keine  Notwendigkeit  vorbanden; 
jene  Sätze  hätten  wenigstens  theilweis  vom  Chor  und  insgesammt  von 
einer  oder  zwei,  drei  Stimmen  gesungen  werden  können.  Aber  jeden- 
falls stand  den  Komponisten  auch  ihre  Entscheidung  wohl  zu,  denn  der 
Text  widerstand  ihr  keineswegs;  übrigens  Hess  Mozart  sich  durch 
das  Bedürfniss  einer  gemilderten  Darstellung  inmitten  heiliger  Cbor- 
sätze  bestimmen,  und  Bach  scheint  durch  die  Absicht  geleitet  zu  sein, 
das  Gebet  an  den  Mittler  zarter,  weiblicher  aussprechen  zu  lassen,  als 
das  an  den  Vater. 

2.  Wahl  der  Begleitung. 

Ob  ein  Gesangstück  überhaupt  Begleitung  erfodre?  diese  Frage  ist 
bereits  S.448  zur  Erledigung  gekommen.  Die  nächste  Frage  ist:  ob  es 
Klavier  (oder  statt  dessen  ein  andres  selbständiges  Instrument)  oder 
Orchcsterbegleitung  fodre  —  oder  zulasse?  Ist  diese  Frage  erst 
beantwortet,  so  entscheidet  sich  die  nähere  nach  der  Wahl  des  beglei- 
tenden Instruments  oder  der  Besetzung  des  Orchesters  nach  Wesen  und 
Karakter  der  Organe  und  dem  Sinn  der  jedesmaligen  Aufgabe  leicht. 

Das  Klavier  (und  mehr  oder  minder  auch  die  andern  selbständigen 
Instrumente)  vermag  alle  Formen  der  Musik  —  also  auch  der  Beglei- 
tung —  darzustellen  und  in  ihnen  einen  Reichthum  an  Gefühlsausdruck 
und  Vorstellungen  zu  entfalten,  der  sich  bekanntlich  für  die  tiefsten  und 
umfassendsten  selbständigen  Kunstwerke  ausreichend  erwiesen.  Nur 
konnte  uns  bei  der  Prüfung  dieses  Instruments  (Th.  III.  S.  24)  nicht 
entgehen,  dass  es  an  Beseeltheit  des  Tons,  an  Schmelz  der  Melodie, 
kurz  an  Innerlichkeit  (wie  wir  damals  den  Begriff  fassten)  hinler 
den  meisten  unselbständigen  Instrumenten  —  wie  vielmehr  gegen  das 
Orchester !  —  zurücksteht  und  in  der  Thal  mehr  durch  das  wirkt,  was 
es  andeutet  und  in  der  Phantasie  des  Hörers  anregt,  als  durch  das, 
was  es  wirklich  giebt.  Was  das  Klavier  nur  gleichsam  verspricht,  giebt 
das  Orchester  im  reichsten  Maasse.  Schallmacht ,  die  mannigfaltigsten 
Klangverschiedenheiten,  die  vollste  Harmonie,  die  befriedigendste  Me- 
lodie und  Polyphonic,  —  Alles  ist  hier  in  Wirklichkeit  vorhanden,  was 
das  Klavier  oft  nur  in  leisen ,  entfernt  hinter  der  Wirklichkeit  bleiben- 
den Zügen  anzudeuten  vermag.  Dies  ist  der  gewaltige  Vorzug  des  Or- 
chesters. Dagegen  hat  aber  das  Klavier  den  höchst  bedeutenden  an- 
dern Vorzug  aufzuweisen:  dass  es  eben  durch  die  Unzulänglichkeit 
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seiner  Mittel  den  Geist  des  Hörers  zumitscböpferiscber  Thatigkeit  auf- 
reizt*). —  Es  ist  ein  Gegensatz  wie  von  Traum  und  Wirklichkeit,  von 
Hoffen  und  Erfüllung.  Jedes  hat  seine  Reize. 

Wer  sich  diesen  Gegenstand  recht  klarmacht,  wird  den  Bestim- 
mungsgrund finden,  nach  dem  geistig  die  Wahl  von  Piano  oder  Orche- 
ster zur  Gesangbegleituug  zu  treffen  ist.  Drangt  sich  der  Gegenstand 
der  Komposition  und  besonders  der  Inhalt  der  Begleitung  in  plastischer 
Fülle  hervor ,  wollen  diese  Massen  und  Stimmen  der  Begleitung  dem 
Gesang  als  ein  Chor  gleichsam  wirklicher  Persönlichkeiten  sich  anschlös- 
sen oder  entgegentreten,  will  die  Situation  in  voller  gesättigter  Färbung 
neben  dem  Gesang  emporblühn :  so  wird  es  wohl  nicht  ohne  Orchester 
gelingen.  Wiegt  nach  der  Idee  des  Kunstwerks  der  Inhalt  der  Gesang- 
partie so  vor,  dass  es  mehr  einer  Andeutung  als  Verwirklichung  des 
instrumentalen  Inhalts  bedarf,  —  mag  dieser  nun  blosse  Unterstützung 
des  im  Gemüth  des  Sängers  sich  Bewegenden  sein ,  oder  als  Gegensatz 
zu  dessen  höherer  Anregung  oder  zur  Vervollständigung  des  psycholo- 
gischen Moments  dienen,  oder  endlich  die  Situation  andeuten,  in  wel- 
cher und  durch  welche  jener  Moment  hervortritt:  dann  ist  das  Klavier 
an  seiner  Stelle  und  wird  in  seiner  Aufgabe  durch  die  freie  Behandlung, 
die  ein  einziger  Spieler  selbst  vor  dem  bestgeleiteten  Verein  vieler  vor- 
aus hat,  auf  das  Angemessenste  unterstützt. 

Allerdings  muss  sich,  so  gegründet  uns  diese  Auffassung  im  Allge- 
meinen scheint,  nach  dem  Wesen  freier  Kunst  eine  Reihe  zweifelhafter 
Fälle  Bnden,  in  denen  zuletzt  die  Subjektivität  des  Komponisten*»;  und 


*)  Allerdings  nur,  weoo  er  dazu  fähig  ist.  Alleio  auf  diese  Fähigkeit  muss 
jedes  dichterische  Werk  rechnen.  „Dem  Vandalen  sind  sie  Stein  !"  hat 
schon  Schiller  zu  Nichtfäbigen  gesagt.  Wie  Viele  diese  Fähigkeit  in  sich  und 
andern  schlummern  lassen,  bezengt  die  Unbekanntscbaft  so  uoglaublich  vieler,  im 
Uebrigen  eifrig  Strebeoder  mit  den  geistigen  Werken  Beethove d's  und  das  Ab- 
lenken so  vieler  Lehreoder  und  Schreibeoder  von  ihnen  auf  andre,  oft  so  unglaub- 
lich geringe  Toostücke  unter  dem  Vorgeben  :  jene  seien  nicht  (oder  weniger)  piano- 
fortemässig,  spielbar  (!)  oder  daokbar.  Eben  weil  in  diesen  Dichtungen  der  Geist 
zom  Geiste  sich  wendet,  finden  die  Finger  und  die  Moden  und  Launen  der  Virtuo- 
sität sich  nicht  gerade  auf  den  Ehrenplatz  gesetzt,  können  aber  wohl  die  höchste 
Ehre  gewinnen:  gute  Diener  des  Geistes  zu  sein. 

"  *  j  Vielleicht  darf  der  Verf.  zu  weiterer  Erläuterung  auf  eine  eigne  Komposition 
hinweisen  :,,[NabidundOma  r",^pin#  Novelle,  bei  Cballier  io  Berltn.  Es  ist  dies 
eine  Reibe  lyrisch-dramatischer  Scenen  für  eine  bis  vier  Solostimmen,  mit  Klavier 
begleitet  und  eingeleitet,  der  ein  dichterischer  Vorgang  zum  Grunde  liegt.  Dieser 
Vorgang  ist  dramatisch  aufgefasst  und  dargestellt  und  insofern  könnte  das  Ganze 
Oper  oder  Operelte  heissen.  Alleio  die  Handlung  ist  so  leicht  und  anspruchslos,  die 
eiozeloen  Situationen  sind  so  einfach  uud  fasslich,  dass  offenbar  das Gemüthsleben 
der  Handelnden  mit  Uebergewicbt  als  Hauptsache  vortritt,  Handlang  und  Situation 
»ich  gar  nicht  herausdrängen,  sondern  mehr  erratben  sein  wollen  um  ihrer  Rück- 
wirkung willen  auf  jene  iunerlichen  Vorgänge,  die  zum  Theil  aus  ihnen  bervor- 
gehn,  zum  Tbeil  durch  sie  bestimmt  werden.  Hier  schien  nun  die  Klavierbeglei- 
tung (die  nichts  weniger  als  auf  blosse  Begleitung  beschränkt  sein  will)  dem  Or- 
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üusscrliche  Rücksiebten  entscheidend  werden.  Für  einige  dieser  Fülle 
kann  der  Verein  des  Klaviers  mit  einem  oder  mebrern  andern  Instru- 
menten (Violine,  Violoncell,  Waldborn;  einen  Ausweg  bieten*). 

Die  a'usserlichen  Rücksichten  begreifen  sich  von  selber.  Komposi- 
tionen, die  für  grosse  Räume  und  starkbesetzte  Chöre  bestimmt  sind, 
wie  z.  R.  Opern  und  Oratorien ,  fodern  das  Orchester.  Ist  dies  einmal 
in  Wirkung  getreten ,  so  vermag  in  demselben  Werk  ein  einzelnes  In- 
strument nur  vorübergehend  zu  befriedigen,  selbst  wenn  eine  einzelne 
Partie  des  Werks  eher  einfache  als  Orchestcrbegleilung  bedingte.  Mo- 
zart hat  dies  im  Ständchen,  das  Don  Juan  Elviren  bringt,  wohl  er- 
kannt. Er  begleitet  es  mit  der  Mandoline  nnd  bat  damit  der  Scene  an 
sich  genügende  Lokalfarbe  gegeben.  Allein  das  darüber  hinausgehende, 
poetisch-musikalische  Redürfniss  und  schon  das  des  genügenden  Voll- 
klangs fodert  die  Mittheilnahme  des  Orchesters;  das  Quartett  moss  die 
Mandoline  mit  Pizzikatospiel  unterstützen0).  —  Dass  auf  der  andern 


cneater  durebaos  vorzuziehen;  —  wiewohl  die  Komposition  nicht  verlaagaeu  kaon, 
dasa  dem  Scbrcibeadeo  oft  orchestrale  Vorstellungen  naher  getreten  sind.  Der  Zu- 
tritt des  Orchesters,  gleichviel  in  welcberZusammeustellung,  würde  dem  flüchtigen 
Phanlasiebild  eine  plastische  Objektivität  nnd  Ansprucbsfülle  aufgedrungen  haben, 
denen  es  seinem  Wesen  und  Inhalt  nach  fern  bleiben  musste. 

*)  Das  bedeutungsvollste  Beispiel  ist  die  Sammlung  „schottischer  Lieder"  von 
Beethoven  (vier  Hefte,  neue  Ausg.  bei  Schlesinger  ia  Berlin)  mit  Begleitung  von 
Klavier,  Violine  und  Violoncell,  ein  Werk  von  unaussprechbarem  Kunslwerlbe,  das 
bereits  Jahrzehnte  voller  Lieder  und  Liederkomponisten  neben  sieb  bat  aufkommen, 
vergöttert  —  und  vergessen  werden  sehn,  nnd  noch  immer  nur  von  Einzelnen  gc- 
fasst  worden,  die  es  dann  freilich  für  Immer  im  Herzen  tragen.  Es  iat  zn  tief  nnd 
darum  zu  fern  der  oben  absebbpfenden,  zerstreuungslustigen  Menge. 

**)  Wir  kommen  hier  auf  eine  Bemerkung  S.  454  gegen  einige  Momente  ia 
Opern  Meyerbeer's  zurück.  Dass  ein  so  geistreicher  und  feindenkender  Kompo- 
nist nicht  um  des  blossen  a'usserlichen  Kontrastes  willen  sich  aus  dem  vollen  Or- 
chester auf  ein  einzelnes  Instrument  zurückgezogen  haben  «erde,  nicht  obae  einen 
geistigen  Anlass  in  sich  gefunden  zu  haben,  versteht  sieb  und  int  dort  angemerkt. 
Aber  dieser  Anlass  scheint  uns  eben  nicht  ein  rein  dichterischer  nnd  darum  ein 
falscher.  Wenn  im  fünften  Akte  der  Hugenotten  Marzell  die  Liebenden  in  kirch- 
licher Form  durch  Trauung  vermählt,  dies  aber  nicht  zum  Leben,  sondern  Ange- 
sichts des  sie  erwartenden  Todes,  nicht  an  heiliger  Stitte  durch  den  berufenen 
Priester,  sondern  in  der  Mordnacht,  auf  der  Strasse,  von  einem  Krieger  in  Waffen 
geschiebt,  so  fand  der  Komponist  einen  kirchlichen  Moment  vor,  aber  durch  die 
Noth  der  Zeit  und  den  Drang  der  Leidenschaft  aus  der  Kirche,  von  Altar  und  Or- 
gelklang gleichsam  hinausgezerrt  auf  die  Gasse.  Diese  Scene  begleitet  er  —  und  in 
der  französischen  Partitur  weit  ausgedehnter  als  in  den  Berliner  Aufführungen, 
für  die  er  gekürzt  bat  —  hlos  mit  einer  Bassklarinetle.  Sollte  ihm  nicht  dabei  die 
Vorstellung  nahe  gewesen  sein,  dass  die  kirchliche  Handlung,  wenngleich  auf  na- 
geweihte  Stätte  geflüchtet  uod  des  feiernden  Orgelklanps  berauht,  —  dass  diese  nur 
gleichsam  kirchliche  Handlung  durch  einen  Gl  ei  eh  sa  m -0  rge  1k  tanc 
(die  Bassklarinette  erinnert  wohl  an  ein  sanftes  Schalmei-,  oder  Flöten  -  und  Ge- 
dakt-Register)  bezeichnet  werden  müsse?  —  Wenigstens  wüssten  wir  keine  andre 
Bcdeutnng  aufzuweisen  ;  das  Instrument  und  vollends  die  Beschränkung  darauf  und 
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Seite  manches  Werk  nur  darum  mit  Klavierbegleitung  erscheint ,  weil 
der  Komponist  sich  der  Schwierigkeit,  ein  Orchester  zu  erlaugen  und 
grosse  Partituren  mit  Erfolg  herauszugeben,  unterwerfen  zu  müssen 
glaubte,  —  kann  hier  nur  erwähnt,  aus  rein  künstlerischem  Stand- 
punkte nicht  gerechtfertigt  werden. 

3.  Form  der  Komposition. 

Zuletzt  wenden  wir  uns  zu  den  Kompositionsformen  selbst,  die  in 
den  folgenden  Abschnitten  zur  nähern  Betrachtung  und  Uebung  kommen. 

Neue  Formen  (S.  466)  werden  in  den  Fällen  nölhig,  wenn  der 
Inhalt  oder  Umfang  des  Textes  oder  das  Bedürfniss,  neben  dem  Aus- 
druck des  unmittelbaren  Textinhalts  die  Stimmung  und  Situation  auszu- 
prägen ,  in  den  bisher  (im  siebenten  Buche)  betrachteten  Formen  nicht 
Raum  und  Befriedigung  finden.  Dies  ist  also  —  um  im  Voraus  einen 
Anhalt  zu  finden  —  unter  andern  der  Fall,  wenn  an  die  Stelle  einfa- 
cher Gefühlsäusserung,  wie  die  Liedform  gab,  eine  Entwickelung  von 
Gemüthszuständen ,  an  die  Stelle  unbestimmter  Persönlichkeiten  die 
Ausbildung  festgezeichneter  Karaktere  tritt,  wenn  neben  dem  Ausdruck 
des  Worts  in  einer  oder  mehr  Stimmen  der  Widerstreit  oder  die  Wech- 
selwirkung verschiedner  in  einer  Situation  oder  einer  Handlung  zu- 
sammentreffender Persönlichkeiten  zur  Aufgabe  wird. 

Selbst  die  reichsten  der  bisher  erfassten  Kompositionsformen ,  die 
des  fugirten  Chors,  der  Motette  u.  s.  w.,  reichen  hier  nicht  aus;  ja  sie 
sind  hier  nur  ausnahmsweise  anwendbar.  Denn  sie  haben  es ,  gleich- 
viel ob  in  einer  einzigen  Stimme  oder  durch  alle  Stimmen  hindurch, 
nur  mit  dem  Ausdruck  des  Textes  zu  thun  und  vermögen  am  wenig- 
sten ,  hiervon  abzugehn ;  wir  müssen  aber  Formen  habeu ,  die  über 
diese  Schranken  hinauslangen  und  selbst  neben  dem  Texte,  ja  über 
ihn  hinaus  noch  die  Stimmung  und  Situation  auszuprägen  gestalten. 
Hierzu  dienen  neben  den  beizubehaltenden  bisherigen  Formen  die 
freiem  des  Rondos  und  der  Sonate  und  die  (mofetten-  oder  fanlasiear- 
tige  —  Th.  III.  S.510  und  335)  Verknüpfung  aller  Formen  zu  grossem 
Ganzen. 

Diese  Formen  sind  jetzt  durchzugehen. 

der  ihm  zuertbeilte  labalt  zeigen  weder  auf  die  Stimmung  der  Liebenden  oder  Mar- 
zolls, noeb  auf  den  Moment,  der  sie  vereint,  irgend  einen  nähern  Bezug. 

Aber  eben  jene  Andeutungsweise,  die  gleicbsain  dnreb  eiu  herbeigetragnes 
Stöckchen  Orgel  den  Orgelklang  und  die  geweihte  Statte  vor  die  Seele  bringen 
will,  scheint  uns  uudichterische  Unterschiebung  des  Materiellen  an  die  Stelle 
des  Geistigen,  mehr  klug  ersonnen  als  künntlemch  erfunden,  und  dabei  theuer  er- 
kauft durch  das  Schweigen  des  beredsamen  Orchesters;  es  ist  die  falsche 
Poesie  der  Materie.  —  Eine  Taufe  wird  darum  nicht  beiliger  und  wirksamer, 
weil  man  sie  mit  achtem  Wasser  ans  dem  Jordan  vollzieht,  hätte  auch  der  Legiti- 
mitäts-Don Quixotte  Chateaubriand  es  eigenbändig  geschöpft.  Vielleicht  aber  haben 
wir  uns  in  der  Auslegung  des  Satzes  geirrt. 
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Dritter  Abschnitt. 

Die  Arie. 

Die  erste  der  neuen  Formen  ist  die  der  Arie.  Sie  geht  aus  der 
Liedform  und  dem  Grundgedanken  des  Lieds  hervor. 

Die  Aufgabe  der  Liedkomposition  ist  (Th.  III.  S.  421)  im  Wesent- 
lichen, die  allgemeine  Stimmung  eines  dazu  geeigneten  Gedichts  in 
einer  einfachen  Liedform  festzuhalten  und  auszutonen.  Diese  Stimmung 
kaun  allgemeiner  oder  näher  bestimmt  sein,  —  es  kann  z.  B.  das  Ge- 
fühl der  Zärtlichkeit  oder  Freude  ganz  allgemein  gefasst,  oder  ein  be- 
sondrer Anlass  und  damit  eine  besondre  Färbung  der  Stimmung  —  z.B. 
die  Zärtlichkeit  eines  Abschieds,  die  Freude  am  Wiedererwacheu  der 
Natur  zum  Ausdruck  gebracht  werden ;  überall  hat  es  die  eigentliche 
Liedkomposition  zunächst  nur  mit  dieser  Stimmung  und  ihrem  Aus- 
druck im  Allgemeinen  zu  thun.  Dies  ist  das  Hauptsächliche  und  der  be- 
sondre Ausdruck  dieses  und  jenes  dichterischen  Zuges  oder  des  einzel- 
nen Wortes  wird  entweder  gar  nicht  erstrebt,  oder  ordnet  sich  doch 
durchaus  unter.  Es  sind  für  die  Auffassung  dieser  Kunstform  besonders 
solche  Aufgaben  karakteristisch  bezeichnend,  in  denen  es  sogar  unmög- 
lich erscheint,  über  die  Liedform  hinauszugehn.  Klärchens  Lied  in 
Goethe's  Egmout 

Freudvoll  und  leidvoll, 
Gedaokenvoil  sein 

nöthigt  den  Komponisten  unbedingt,  nur  die  allgemeine  Stimmung  fest- 
zuhalten; auf  den  besondern  Ausdruck  der  Gegensätze,  auf  dieses 
,, freudvoll44  und  ,, leidvoll44,  auf  dieses  ,, himmelhoch  jauchzend44 
und  ,,zum  Tode  betrübt44  einzugehn  und  jedes  einzeln  auszudrücken, 
ist  geradezu  unmöglich,  —  und  eben  damit  bezeichnet  sich  Gedicht  und 
Komposition  mit  Notwendigkeit  als  Lied. 

Sobald  nun  das  Gedicht  —  oder  die  Auflassung  des  Komponisten 
in  irgend  einer  Beziehung  mit  einem  festgebildeten  (nicht  blos  rezilati- 
vischen)  Einzelgesang  über  die  Sphäre  des  Lieds,  —  über  dessen  All- 
gemeinheit hinausgeht,  betritt  mau  das  Gebiet  der  Arie.  Wir  miisscu 
aber  allerdings  auch  hier  darauf  gefasst  sein,  dass  die  Gränzen  sieb 
nicht  mit  abstrakter  Schärfe  ziehn  lassen,  sondern  beide  Formen  in 
cinauder  überfliessen  und  erst  allmählich  bestimmter  auseinandertreten. 

1.  Arie  in  Liedform. 

Zuerst  also  wird  die  Gräuze  des  Lieds  überschritten,  wenn  nicht 
blos  die  allgemeine  Stimmung  dem  Wortinhalt  nach,  sondern  der  per- 
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sönliche  Karakter  einer  dichterischen  Person ,  —  also  z.  B.  nicht  blos 
die  Liebe,  sondern  die  Liebe  in  diesem  bestimmten  Liebenden  auszu- 
sprechen ist.  Mag  dann  auch  die  Stimmung  einfache  Auffassung 
gestatten ,  so  wird  doch  in  oder  neben  ihr  noch  ein  Anderes,  der  Ka- 
rakter der  Person,  zum  Ausdruck  kommen  müssen.  Dies  wird  sich  auch 
dann  an  der  Komposition  ausprägen ,  wenn  letztere  auch  im  Allgemei- 
nen der  Liedform  angehört.  Der  Th.  III.  S.  614  mitgetheilte  Gesang 
Iphigeniens  ist  nach  seiner  allgemeinen  Gestaltung  durchaus  der  Lied- 
form angehörig  und  von  Gluck  (selbst  formell  sogar  mit  Wiederho- 
lungszeichen) als  zweitheiliges  Lied  gesetzt.  Allein  schon  der  Inhalt 
der  Worte  kann  nur  einer  bestimmten  Person  in  bestimmter  Lage  eigen 
sein  ,  es  kommt  daher  auch  auf  den  besondern  Ausdruck  (z.  B.  des 
jusquatt  tombeau),  ja  auf  die  Zeichnung  des  Karaklers  bei  dieser  oder 
jener  Wendung  des  Textes  (z.  B.  bei  0«i,  sous  lefer  und  et  mon  der- 
nier  soupir ,  —  vergl.  Th.  III.  S.  612)  an,  —  und  hiermit  geht  die 
Komposition  durch  ihren  Inhalt  über  das  Lied  hinaus. 

Etwas  deutlicher  scheidet  diese  liedähnliche  Arie  sich  vom  eigent- 
lichen Liede,  wenn  der  Komponist  noch  besondre  musikalische  Mitthei- 
lungen nöthig  findet,  um  den  Karakter  des  Singenden  bestimmter  zu 
zeichnen.  Der  Gesang  des  Monostatos  in  Mozarts  Zauberflöte  ,, Alles 
fühlt  der  Liebe  Freuden41  ist  dem  Inhalte  der  Singstimme  nach  Lied. 
Aber  Mozart  musste  mehr  Raum  haben  und  geben  für  die  prickelnde 
Aufgeregtheit  des  Mohren;  er  brachte  Vorspiel,  Zwischensatz,  Nach- 
satz, wie  sie  dem  reinen  Liede  nicht  nöthig  gewesen  wären. 

Auch  die  Fälle  gehören  hierher,  in  denen  neben  dem  allgemein 
lyrischen  Inhalt  und  der  Karakterzeichnung  noch  die  Situation,  ja  so- 
gar die  Lokalität  Berücksichtigung  fodert.  K.  M.  Weber  konnte  seine 
Euryanthe  zunächst  nicht  anders  und  besser  karakterisiren ,  als  indem 
er  sie  als  Burgfräulein  im  Burggarten  von  Nevers  aufrührte.  Dies  ist 
die  Grundlage  ihrer  Existenz,  der  adelig  ritterliche  Karakter  ist  es,  der 
ihre  Liebe ,  ihre  Treue ,  ihr  Wesen  und  Leben  bedingt.  Dies  mochte 
der  Komponist  mit  Recht  nicht  der  scenischen  Dekoration  allein  über- 
lassen; er  schickt  dem  Gesang  (Glöcklein  im  Thal)  eine  ausführliche 
Introduktion  voraus,  die  uns  in  die  Lokalstimmung  bringen  soll. 

2.  Arie  in  Rondoform. 

In  der  liedförmigen  Arie  war  zuletzt  doch  nur  ein  einziger  Haupt- 
oder herrschender  Gedanke  zu  fassen,  dem  sich  nur  unter-  oder  neben- 
geordnete Aeusserungen,  Andeutungen  u.  s.  w.  anschlössen,  oder  aus 
dem  sie  sich  durch  tieferes  Eingehn  entwickelten.  Schreiten  wir  nun 
zu  zusammengesetztem  Texten. 
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Mozart  fand  in  seinem  Figaro  unter  andern  diesen  Text  für  Che- 
rubin *)  zu  komponiren. 


Ihr,  die  ibr  Triebe, 
Des  Heraeos  kennt, 

Sprecht :  ist  es  Liebe, 
Was  hier  so  brennt? 

Ich  will's  Baeh  sagen, 
Was  in  mir  wühlt, 

Euch  will  icb's  klagen, 
Euch,  die  ihr  fühlt. 

Sonst  war's  im  Herzen 
Mir  leieht  und  frei, 

Es  waren  Schinerzen 
Und  Angst  mir  neu  ; 

Jetzt  fahrt  wie  Blitze 
Bald  Pein,  bald  Lust, 


Bald  Frost,  bald  Hitze 
Durch  meine  Brust. 

Ein  heimlich  Sehnen 
Zieht,  wo  ich  bin, 

Zu  fernen  Schönen 
Mich  traulich  bin; 

Dann  wird  von  Leiden 
Und  innerm  Harm 

Und  dann  von  Freuden 
Mein  Busen  warm. 

Es  winkt  und  folgt  mir 
Nun  überall,  — 

Und  doch  benagt  mir 
Die  süsse  Qual. 


Die  Unruhe,  die  sich  in  dem  erwachenden  Herzen  des  verzognen 
Edelknaben  regt,  das  wäre  der  allgemeine  Inhalt  des  Gedichts.  Sollte 
nur  er  laut  und  fühlbar  werden,  so  wäre  die  Liedform  eingetreten. 
Allein  das  wäre  für  die  Scene  wie  für  die  Karakteristik  Cberubin's 
zu  wenig,  —  es  wäre  nicht  eiumal  ausführbar  gewesen  im  Raum  eines 
so  engen  Verses.  Dass  die  letztere  Behauptung  richtig  bleibt ,  selbst 
wenn  man  die  etwa  zulässige  Textwiederholung  und  eine  Orchesterein- 
leitimg  hinzudenkt,  bezeugt  Mo zart's  Komposition;  in  ihr  macht  das 
Orchester  eine  Einleitung  und  werden  die  beiden  letzten  Zeilen  des 
ersten  Verses  wiederholt  —  uud  Niemand  würde  sich  mit  einem  Schlüsse 
der  Komposition  an  dieser  Stelle  (Takt  20)  zufrieden  gestellt  finden. 
Innerlich  und  äusserlich  wird  also  eine  umfassendere  Form  nöthig. 
Mozart  erkennt  im  ersten  Verse  den  eigentlichen  Hauptinhalt:  dieses 
Ahnen ,  das  in  Frage  hervorbrechende  Bewusstwerden  des  neuen  Ge- 
fühls. Dieser  Vers  wird  also  Hauptsatz  seiner  Komposition  und 
nimmt  nach  bekannten  Gesetzen  (Th.  III.  S.  94)  Liedform  an.  Die 
übrigen  Verse  haben  gemeinsamen  Inhalt:  Schilderung  der  Verände- 
rung ,  der  Regungen ,  die  in  dem  Gemüth  des  Knaben  stattgefunden. 
Diese  ganze  Schilderung  findet  ihre  Bedeutung  und  Wichtigkeit  eben  nur 
im  ersten  Verse;  da  klären  sich  alle  diese  einzelnen  Regungen  zu 
dem  Bewusstwerden  jenes  neuen  Gefühls  auf;  der  Inhalt  des  ersten 


*)  Bs  schien  zweckmässig,  die  populärsten  und  fasslicbsten  Beispiele  und  statt 
des  vielleicht  nicht  Jedermann  geläufigen  italienischen  Textes  die  (wenn  auch  etwas 
ungelenke)  Uebersetzung  zu  nehmen,  —  wo  es  ohne  Verrückung  des  Gesichtspunkts 
gehen  wollte. 
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Verses  bestätigt  sieb  hiermit  als  Hauptsache  and  der  der  übrigen  Verse 
als  Nebensache.  Wenn  das  schon  vom  gesammten  Inhalt  der  letzten 
sechs  Verse  gelten  muss,  dann  noch  vielmehr  von  den  einzelnen  Mo- 
menten desselben ;  jeder  Zug  ist  hier  eben  nur  ein  Strich  im  ganzen 
Bilde,  keiner  hat  für  sich  besondre  Wichtigkeit. 

Hiermit  ist  die  Form  entschieden.  Nach  dem  Hauptsatze  können 
die  übrigen  Verse  nur  —  Gang  werden,  und  zwar  Gang  von  einzel- 
nen Sätzen,  die  nach  Inhalt  und  Modulation  locker  an  einander  gereiht 
sind,  wie  die  einzelnen  Züge  des  Gedichts  innerhalb  der  letzten  sechs 
Verse.  Mozart  stellt  den  Hauptsatz  in  ßdur  auf  und  schliesst  voll- 
kommen. Nun  folgt  ein  Satz  (vier  Takte)  in  zwei  Abschnitten  in  Fdur, 
—  ein  zweiter  in  zweimal  zwei  Takten,  der  nach  DmoW  und  Cdur 
geht,  —  ein  dritter,  der  wieder  in  Fdur  auftritt  und  nach  einem  Hnlb- 
schluss  einen  vierten  in  Fmoll  schliessenden  nach  sich  zieht,  und  so 
folgen  Sätze  in  As&ur,  C-  und  Gmoll,  Fsdur,  F-  und  ßmoll,  #dur 
mit  einem  Schluss  auf  Fdur.  Alle  diese  Sätze  sind  mehr  oder  weniger 
fest  abgeschlossen ,  haben  mehr  oder  weniger  Aehnlichkeit  unter  ein- 
ander, gelegentlich  eine  Entlehnung  aus  dem  Hauptsatz,  endlich  eine 
durch  die  ganze  Komposition  festgchaltne  gemeinsame  Begleitungsfigur. 
Aber  schon  ihre  Anzahl  und  lockere  Folge,  dann  die  schweifende  Modu- 
lation, —  alles  beweist,  dass  hier  weder  ein  einziger  Satz  vorhanden, 
noch  von  den  verschiednen  Sätzen  einer  der  Kern ,  dass  vielmehr  alle 
eine  Salzketlc  (Th.  I.  S.  23t),  ein  Gang  sind. 

Folglich  kann  der  Komponist  ebenso  wenig  an  ihnen  Befriedigung, 
als  der  Dichter  in  ihnen  den  Gipfel  fiuden ;  er  kehrt  in  den  Hauptton 
zurück,  und  so  ist  also  für  seine  Arie 

die  erste  Rondoform 

nolhwendig  geworden. 

Eine  verwandte  Konstruktion  zeigt  die  Arie  Non  piü  andrai  (dort 
vergiss)  in  derselben  Oper.  Mozart  bildet  einen  Hauptsatz  (bis 
Takt  13)  in  Cdur,  in  dem  der  Hauptinhalt  (Figaro  ermahnt  den  Pagen, 
der  sein  Offizierpatent  erhalten  hat,  uuter  den  Waffen  alle  Liebelei  zu 
vergessen  und  nur  der  Ehre  zu  leben)  ausgesprochen  und  vollkommen 
in  C  geschlossen  wird.  —  Nun  wird  dem  Jüngling  gesagt,  dass  es  mit 
dem  bisherigen  Tand  und  Schmuck  ein  Ende  habe.  Dieser  Zusatz  und 
Nebengedanke  tritt  als  Seitensa  tz  in  Gdur  auf,  und  wenn  auch  der 
Gesang  selber  nicht  zum  Gauge  wird,  so  tritt  doch  die  Begleitung  zu 
dem  mehrmals  wiederholten  Schlüsse  gangarlig  auf  und  führt  zur  Wie- 
derholung des  Hauptsatzes.  —  Eine  zweite  Abschweifung,  die  das 
kriegerische  Leben  schildert,  hebt  satzartig  an,  geht  aber  bald  gangar- 
tig von  6'dur  über  6rdur,  Z)molt,  Fmoll,  6'dur  (wo  ein  fest  geprägter 
Satz  sich  bildet)  nach  G  dur ,  wo  sich  die  gangartige  Bewegung  über 
der  Scblussformel ,  wie  nach  dem  ersten  Seitensatz  bemerkt  worden, 
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wiederholt.  Nach  dieser  halb  gang-,  halb  satzartigen,  gleichsam  einen 
zweiten  Seitensatz  darstellenden  Ausführung  wird  der  Hauptsatz 
wiederholt  und  aus  jenem  schon  in  der  zweiten  Seitenpartie  hervorge- 
hobnen Satz  ein  marschartiger  Anhang  gebildet,  so  dass  man  die 
Arie  als 

Rondo  dritter  Form 

anzusprechen  hätte. 

3.  Arie  in  Sonalenform. 

Die  Rondoformen  fanden  ihre  Begründung  darin ,  dass  ein  Tbeii 
des  Textes  als  Kern  des  Ganzen,  als  Hauptsache  und  Hauptsatz  hervor- 
trat ,  der  andre  Theil  des  Textes  aber  sich  jenem  nur  als  Nebensache 
und  Nebensatz  anschloss.  Hier  bedurfte  der  Hauptsatz  der  Wiederho- 
lung, nicht  aber  der  Nebensatz.  Betrachten  wir  nun  einen  andern  Texl, 
den  der  Tenorarie  aus  dem  zweiten  Akt  des  Don  Juan : 

Thr'anen,  vom  Freund  getrocknet, 
An  seiner  Brost  vergossen  : 
Bald  ist  aas  euch  geflossen 
Der  ew'gen  Treue  Quell. 

Lass  über  Dir  die  Himmel 
Mit  Schrecken  sieb  umtbürmeo  ; 
Naht  Dir  bei  ihren  Stürmen 
Ein  Freund,  Dieb  zu  beschirmeo, 
Dein  Himmel  bleibt  dann  hell. 

Hier  gehört  das  ganze  Gedicht  dem  einen  Gedanken  an,  1)  wel- 
chen Trost  und  2)  welche  Stütze  Freundschaft  gewährt.  Beide  Verse 
widmen  sich  also  demselben  Gedanken,  jeder  aber  fasst  eine  wesentlich 
unterschiedne  Seite,  und  man  kann  nicht  behaupten,  dass  eine  von  bei- 
den die  wichtigere  sei ,  die  andre  nur  beiläufig  zur  Betrachtang  kom- 
men dürfe. 

Mozart  fasst  den  ersten  Vers  als  Hauptsatz  in  Z?dur  und  bil- 
det ihn  in  zweitheifiger  Liedform  (die  zwei  ersten  Verse  geben  den  er- 
sten, in  Fdur  schliessenden  Theil)  mit  Anhang  und  vollkommnem 
Schluss  aus.  Der  zweite  Vers  tritt  als  Seitensatz  in  Gmoll  auf, 
wendet  sich  sogleich  in  die  gebührende  Tonart  Fdur ,  und  zum  Schluss 
eines  ersten  Theils  in  Cdur,  dann  zu  einem  zweiten  Theil  nach  F. 
Hier  schliesst  der  Seitensatz  (der  also  wieder  zweitheilige  Liedform 
hat)  und  wendet  mit  einer  Passage  über  dem  Schlusston  (orgelpunk (ar- 
tige Bewegung  statt  des  Ganges)  zum  Hauptsätze  zurück.  Könnte 
mit  diesem  geschlossen  werden,  so  hatten  wir  ein  Rondo  zweiter  Form 
vor  uns;  es  ist  aber  schon  oben  unstatthaft  befunden  worden,  einen 
Theil  dieses  Textes  gleichsam  als  Nebensache  zurückzusetzen.  Daher 
wird  zuerst  der  Hauptsatz,  dann  aber  auch  (wenigstens  dem  wichtigern 
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Inhalte  nach,  —  der  Anfang  ist  geändert)  der  Seitensatz ,  natürlich  im 
Hauptton,  wiederholt.  Es  ist  also  hier  Sonaten-,  oder  genauer  gespro- 
chen Sonatinenform  zur  Anwendung  gekommen. 

Die  Arien ,  die  wir  bis  hierher  besprochen ,  sind  auf  eine  einzige 
der  schon  bekannten  Formen  beschrankt.  In  der  Liedform,  Rondo- 
11  ml  Sonatenform  Hess  sich  ihr  ganzer  Inhalt  vollständig  fassen.  Die 
Vcrtheilung  des  Textes  unter  Haupt-  und  Seitenpartie  folgte  durchaus 
der  wesentlichen  Gliederung  seines  Inhalts,  keineswegs  etwa  dem 
blossen  äusserlichen  Längenmaass  der  verschiednen  Verse  oder  Ab- 
schnitte; in  der  S.  478  betrachteten  Arie  z.  B.  nimmt  der  Hauptsalz 
einen,  und  der  Gang  oder  die  Seitenpartie  nimmt  sechs  Verse  ein.  Es 
ist  in  Bezug  auf  das  äusserliche  Maass  nur  das  Eine  zu  wünschen,  dass 
der  Text  im  Ganzen  oder  einer  einzelnen  Partie  nicht  zu  kurz  sei, 
um  ohne  überhäufte  Wiederholung  oder  übertriebene  Dehnung  der 
Worte  Stoff  genug  für  die  Ausführung  des  musikalischen  Gedankens  zn 
geben,  —  und  nichtzu  lang,  um  nicht  den  Komponisten  zur  Deh- 
nung der  Musik  zu  zwingen.  Allein  so  wohlbegründet  das  eine  und 
andre  Begehr  ist,  so  lässt  sich  doch  etwas  Genaueres,  z.  B.  ein  be- 
stimmtes Maass  für  jede  Form  oder  jeden  Tbeil,  unmöglich  festsetzen, 
weil  es  in  jedem  einzelnen  Fall  auf  den  Inhalt  ankommt  und  auf  die 
Möglichkeit,  ihn  zu  dehnen  oder  zu  drängen,  ihn  ganz  oder  theilweis 
zu  wiederholen  oder  leicht  und  kurz  zusammenzufassen. 

Dieselben  Grundsätze  bestimmen  nun  auch  die  grössern  Arienbil- 
dungen, deren  im  Wesentlichen  zwei  zu  unterscheiden  sind,  nämlich 
zunächst  die 

4.  Arie  zusammengesetzter  Form. 

Wir  betrachten  sie  an  einem  aus  Mozarfs  ldomeneus  entlehnten 
Beispiele  zuerst.  ldomeneus,  der  durch  ein  übereiltes  Gelübde  sich  ge- 
drängt sieht,  den  eignen  Sohn  zu  opfern,  tritt  mit  dieser  Arie  — 

A  Ein  klagender  Schatten 

Wird  mich  umschweben, 
Zu  jeder  Stunde 
Werd'  ich  erbeben 
Vor  seinem  Blick. 

B  Mit  blut'ger  Wunde, 

Mit  blossem  Antlitz 
Wird  er  mich  mahnen 
An  mein  Verbrechen, 
An  sein  Geschick. 

C  Welche  Schrecken  ! 

Welch'  Entsetzen  ! 

D  Ach,  mein  Herz, 

Von  Qual  zerrissen, 
Leidet  tausendfachen  Tod. 

Mar*,  Komp.L.  IV.  3. Aul). 


31 

Digitized  by  Google 


482 


auf,  deren  cinheitsvollcr  Inhalt  der  Schmerz  über  die  ihm  auferlegte 
Unthat  und  ihre  Polgen  ist. 

Treten  wir  dem  Inhalt  näher,  so  scheidet  er  sich  in  zwei  Partien. 
In  der  ersten  (A  und  B)  stellt  sich  Idomeneus  die  Folge  seiner  That  ak 
ein  Zukünftiges  vor;  der  Schatten  Idamanls  wird  ihm  erscheinen,  wird 
ihn  verfolgen.  In  der  zweiten  Partie  (C  und  D)  fühlt  er  jene  Qualen 
schon  als  gegenwärtige,  ist  ihnen  schon  hingegeben  im  Geist,  ehe  nodi 
das  Schreckliche  gescbehn. 

Fassen  wir  die  erste  Partie  für  sich,  so  tritt  sie  wieder  in 
zwei  Abschnitte  auseinander ;  im  ersten  (A)  spricht  Idomeneus  mehr 
aus  seiner  eignen  Empfindung  (ihn  wird  der  Schatten  umschweben,  er 
wird  erbeben),  spricht  mehr  sein  Gefühl  subjektiv  aus;  im  zweiten  (B) 
vertieft  er  sich  mehr  objektiv  in  die  ihm  drohende  Erscheinung.  Ua- 
streitig  ist  der  Inhalt  des  ersten  dieser  Abschnitte  für  die  Empfindung 
des  Singenden  Hauptsache  und  somit  die  erste  oder  zweite  Ron- 
doform  vom  Texte  bedingt.  Mozart  hat  sich  für  die  letztere  ent- 
schieden und  mit  vollem  Rechte. 

■ 

Betrachten  wir  die  zweite  Partie  der  Arie  für  sich ,  so  hat  sie 
dem  Gedanken  nach  nur  einen  einigen  Inhalt :  die  Qual  des  Gewissens. 
Demungeachlet  hat  Mozart  auch  diese  Partie  in  zwei  A 

^ ) t  Ii fl  1  ( ^ 

und  D)  zerlegt  und  wieder  mit  vollem  Rechte.  Denn  die  wenigen  Worte 
des  ersten  Abschnitts  (C;,  wenn  sie  auch  keinen  eignen  und  abge- 
schlossnen  Gedanken  aussprechen,  umfassen  doch  in  der  Seele  des  Lei- 
denden eine  Welt  von  Schmerz,  in  die  der  mitlebende  und  mitfühlende 
Tondichter  sich  verliefen,  iu  der  er  weilen,  die  er  vollständig  austönen 
musste,  unmöglich  mit  blosser  Rezitation,  als  eine  blosse  Zusatzpbrase 
zu  demFolgcndeu  abfertigen  konnte.  Diese  zwei  kurzen  Zeilen  werden 
Hauptsatz  und  die  letzten  (D)  werden  ein  neuer  Satz,  also  Seiten- 
satz. Aber  der  Inhalt  des  Seitensatzes  vervollständigt,  vollendet  erst 
den  Inhalt  der  vorigen  Verse ,  die  ohne  ihn  Exklamationen  ohne  be- 
stimmten .Gegenstand  sein  würden;  er  ist  also  ebenso  wichtig.  Folglich 
muss  nicht  blos  der  Hauptsatz  C,  sondern  auch  der  Seitensatz  D  wie- 
derholt werden,  und  somit  ist  für  die  zweite  Partie  der  Arie  die  Sona- 
ten form  nothwendig.  Mozart  hat  sie  ergriffen. 

Es  bleibt  aber  noch  das  Letzte  zu  bedenken:  wie  vereinigen 
sich  die  beideu  Partien  der  Arie?  —  Denn  es  ist  zu  besorgen,  dass mit 
dem  Abschluss  des  Rondo's  eine  formelle  Befriedigung  gegeben  wird, 
die  jede  weitere  Fortführung  als  ein  nicht  mehr  Erwartetes,  alsein 
nicht  mehr  Dazugehöriges  und  darum  Lästiges  aufnehmen  lasse.  Die? 
würde  namentlich  auch  in  der  Modulation  empfindbar  werden.  Mo- 
zart  setzt  die  Rondopartie  in  £dur,  die  Sonatenpartie  in  Cmoll  (aii 
Durschluss),  also  würde  C  auf  C  folgen  lassen.  —  Es  darf  also  da* 
Rondo  nicht  befriedigend  abschliessen ;  Mozart  unterlasst  im  Rondo 

• 
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die  Wiederholung  des  Hauptsatzes  und  führt  da,  wo  man  sie  erwartet, 
den  Hauptsatz  (C)  und  die  ganze  zweite  Partie  eiu. 

Hiermit  ist  der  Weg  bezeichnet  zu  noch  weitern  Zusammen- 
setzuogen  und#zu  der  grössten,  in  der  die  Arie  den  Namen 

5.  Sceue 

annimmt.  Unter  Scene  versteht  man  einen  aus  mehrern  Partien  —  und 
namentlich  einer  rezitativischen  —  zusammengesetzten  Sologesang.  In 
deu  meisten  Fällen  wird  mit  dem  Rezitativ  (als  der  untergeordnetsten 
Form)  angefangen;  es  folgt  ein  langsamer  Satz  in  Lied-  oder  kleiner 
Roudoform ;  deu  Schluss  macht  ein  grösserer  in  Rondo-  oder  Sonaten- 
form geschriebner  Salz  in  schnellerer  Bewegung.  Von  dieser  gebräuch- 
lichsten Gestaltung  kann  es  indess  so  viel  Ausnahmen  geben ,  als  es 
Wege  giebt  für  die  Entwickelung  eines  lyrisch-dramatischen  Zustandes; 
das  Rezitativ  kann  nicht  blos  zu  Anfang,  es  kann  zwischen  den  andern 
Salzen  auftreten  und  sie  verknüpfen ,  es  kann  den  Schluss  der  Scene 
machen,  wenn  in  derselben  die  Wichtigkeit  des  Worts  zuletzt  vor- 
herrscht, —  oder  die  Stimmung  wieder  in  Gegensätze  auseiuandertritt, 
die  (Th.  III.  S.  387)  gegen  einander  erwogen,  nicht  verschmolzen  sein 
wollen,  —  oder  endlich ,  wenn  die  Gewalt  der  Leidenschaft  so  über- 
wältigend hervortritt,  dass  das  Maass  der  bestimmten]  Formen  nicht 
mehr  ohne  Verläugnung  oder  Schwächung  des  Inhalts  festgehalten  wer- 
den kann.  Ein  karakteristisch  erschöpfendes  Beispiel  dafür  giebt  die 
erste  Scene  des  Orpheus  (Chiamo  il  mio  ben  cosi)  in  Gluck's 
Oper.  So  i'st  auch  eine  Umordnung  oder  andre  Wahl  der  festen  Theile 
der  Scene  in  vielfältigen  Richtungen  möglich.  Ueber  alle  diese  Gestaltun- 
gen lässt  sich  im  Allgemeinen  nur  wenig  sagen    Es  muss  zuvörderst 
jede  Partie  in  sich  befriedigend  (damit  man  jede  nach  voller  Bedeutung 
und  Kraft  fasse),  aber  doch  in  solcher  Weise  (also  mit  einem  rhythmisch, 
oder  melodisch,  oder  harmonisch  gestörten  Schluss)  abgeschlossen  wer- 
den, dass  die  Folge  einer  neuen  Partie  vorausgefühlt  und  Tbeilnahme 
für  dieselbe  erweckt  werde.  —  Die  einzelnen  Partien  müssen  (wie  wir 
schon  in  mannigfachen  Formen  gelernt  haben)  durch  Modulalionsord- 
uung,  Inhalt  und  Stimmung  iu  Einheit  unter  einander  erhalten  werden. 
In  der  Regel  wird  diese  Einheit  befördert,  wenn  die  Scene  in  dem 
Tone  schliesst ,  in  dem  sie  angefangen ;  dies  ist  jedoch  keineswegs  für 
unerlasslich  zu  achten ,  kann  vielmehr  durch  Inhalt  und  Stimmung  oft 
nnthunlich  werden.  —  Endlich  ist  es  rathsam,  nicht  zu  viel  und  vielerlei 
Partien  auf  einander  zu  häufen,  weil  damit  Haltung  des  Ganzeu  und 
Nachdruck  des  Einzelnen  gleich  massig  gefährdet  werden. 

Hierauf  muss  die  allgemeine  Lehre,  wenu  sie  nicht  in  abstrakten 
Vorschriften  zum  Unrecht  oder  zur  Nichtbeachtung  gegen  den  Inhalt 
der  Kunst  sich  verirren  soll,  sich  beschränken;  alles  Nähere  über  die 
Anlage  der  Scene  hängt  vom  Inhalt  und  den  Verhältnissen  der  beson- 
dern Aufgabe  ab  und  kann  besonders  in  dramatischen  Aufgaben  —  wo 
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allerdings  die  Handlung  auf  der  Bühne  erläuternd  und  anreizend  mil 
wirkt  —  weit  von  dem  oben  Angedeuteten  abweichen  und  darüber  hin- 
ausgehn.  Dass  übrigens  auch  in  nicht-theatralischen  Scenen  sehr  weit 
gegangen  werden  kann,  zeigt  die  Scene  Ah  perfido  !  von  Beethoven 
und  noch  mehr  das  Monodrama  ,,Ariadne  auf  Naxos"  von  Hnvdo: 

m 

das  letztere  besteht  eigentlich  aus  zwei  —  aber  durchaus  zusammenge- 
hörigen Scenen. 

Dies  sind  die  wesentlichen  Formen  der  Arie.  Ist  dieselbe  leichtern 
Inhalts  und  beschrankt  sie  sich  auf  eine  einzige  Form  (meistens  Rondo- 
form), so  wird  sie 

Ariette 

genannt.  Ist  sie  sanftem ,  stillen  Inhalts  und  wieder  auf  einen  (meist 
wohl  liedförmigen)  Satz  in  langsamerer  Bewegung  beschränkt,  so  er- 
hält sie  bisweilen  den  Namen 

Kavatine, 

dessen  Anwendung  aber  oft  ziemlich  willkührlich  geschieht*). 

Wird  ein  Theil  der  Arie,  —  meist  der  aus  dem  letzten  Satze 
(Haupt-  oder  Seitensatz)  zum  Schluss  führende,  —  zu  Passagen  and 
Rouladen  benutzt,  in  denen  sich  die  Kehlfertigkeit  des  Sängers  zeigen 
soll,  so  heisst  die  Arie 

Bravourarie; 

wird  in  der  Arie  ein  obligates  Instrument  zu  besonders  glänzendem, 
gleichsam  mit  der  Singstimme  wetteiferndem  Spiel  verwendet,  so  er- 
hält die  Komposition  den  Namen 

konzertireude  Scene  oder  Arie; 

» 

tritt  endlich  der  Solostimme  ausser  dem  Orchester  auch  ein  Chor  von 
Stimmen  zur  Seite ,  so  entsteht  die 

Scene  oder  Arie  mit  Chor. 

lieber  alle  diese  Anwendungsweisen  oder  Gestaltungsweisen  ist 
keine  weitere  Bemerkung  nöthig.  Die  wichtigste  derselben  ist  die  Arie 

*)  Der  Name  bat  seinen  l'rspruog  und  seine  bestimmte  Bedeutung  io  der  vor- 
mozartischen  Periode,  in  der  die  Arien  (besonders  dir  Opernarien  der  damals  herr- 
schenden Italiener,  —  Handel,  Gluck  u.  A.  hatten  sieb  schon  frei  zn  bewefro 
gewusst)  meist  einen  ganz  bestimmten  Zuschnitt  hatten.  Sie  bestanden  nämücb 
(wiea.  B.  die  in  Gra  u  n'aTod  Jesu)  aus  einem  ersten  Satz  (Allegro)  und  einem  zwei- 
ten (Adagio,  Andante),  nach  welchem  der  erste  Nota  Tür  Note  wiederholt  wurde. 
Eine  Arie  nun,  die  sich  auf  den  ersten  Satz  (also  ohne  Andante  und  Wiedrrbolonf 
des  ersten  Satzes)  beschränkte,  hiess  Ariette,  —  die  sieb  nur  auf  den  zweites 
Salz  (ohne  die  Allegro's)  beschränkte,  biesi  Cavata  oder  C a  v  a  tin  a. 
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mit  Chor.  Sie  beruht  darauf,  dass  die  Rede  der  Hauptperson  von  einem 
Chor  ihr  Bei-  oder  Entgegentretender  Zustimmung  oder  Widerspruch 
erfährt;  im  erstem  Falle  wird  der  Sologesang  vom  Chor  unterstützt,  im 
letztern  geräth  er  mit  demselben  in  Gegensatz,  und  es  kann  in  beidcu 
Fällen,  besonders  im  erstem,  an  geistiger  Bereicherung  und  Steigerung 
nicht  fehlen.  Der  Komponist  hat  die  Aufgabe,  einerseits  den  Chor  in 
gehaltvoller  und  seiner  Bedeutung  angemessener  Weise  zu  beschäfti- 
gen, andererseits  aber  ihn  doch  auch  so  weit  zurückzuhalten,  dass  die 
Solostimme  als  herrschende  und  Hauptpartie  sich  dem  Chor  wie  dem 
Orchester  gegenüber  behaupten  könne.  Was  in  äusserlicher  Beziehung 
darüber  zu  sagen  wäre,  ist  aus  dem  zu  entnehmen ,  was  über  das  Ver- 
häilniss  des  Orchesters  zum  Gesang  (besonders  Sologesang)  und  der 
Ripienstimmeu  zu  obligaten  oder  Hauptstimmen  mitgetheilt  worden. 
Das  Nähere  muss  nach  Situation  und  Text  ermesseu  werden. 


Vierier  Abschnitt. 

Die  mehrstimmigen  Solos&tic. 

Abgesehen  vom  mehrstimmigen  Liede,  das  bereits  Tb.  III.  S.  439 
zur  Erwägung  gekommen,  sind  hier  diejenigen  Sätze  zu  betrachten,  iu 
denen  zwei  oder  mehr  Solostimmeu  selbständig,  —  nicht  Mos  die 
eine  zur  Begleitung  der  andern,  zusammenwirken. 

Es  tritt  in  dergleichen  Sätzen  der  Dialog  zweier  oder  mehrerer 
Personen  in  die  musikalische  Sphäre,  deren  jede  eigentümlichen  lu- 
hall  auszusprechen  und  sich  damit  als  selbständige ,  künstlerische  Per- 
son darzustellen  hat,  während  doch  alle  durch  gemeinsame  und  gleich- 
zeitige EmpGndung  oder  Handlung,  durch  gemeinsames  oder  widerspre- 
chendes Interesse  an  einem  bestimmten  Gegenstand  unter  einander  in 
Beziehung  treten.  Zärtliche  Geständnisse  oder  Bitte  und  Gewährung 
zweier  Liebenden  gegen  einander,  —  irgend  ein  Streit  zweier  gegen 
einen  dritten,  oder  zweier  unter  einander,  während  der  Dritte  betrach- 
tend, begütigend,  aufreizend  hinzutritt,  —  dies  sind  Momente,  iu  denen 
versebiedne  Individualitäten ,  jede  sich  selbständig  erhaltend  und  be- 
während ,  doch  durch  ein  Zusammentreffeudes  Interesse  oder  durch 
einen,  jede  Partie  nach  ihrer  Seite  hin  interessirenden  Widerstreit  zu 
«'in er  eiuheitvollen  Wechselwirkung  verbunden  werden.  Fehlt  diese 
verneinende  Beziehung ,  so  können  .einzelne  Personen  sich  uach  einan- 
der aussprechen,  aber  es  ist  kein  innerer  Grund  vorhanden,  sie  zusam- 
menzubringen, und  ihrem  Verein  würde  die  Kraft  wahrer  innerer  Ein- 
heit fehlen.   Ein  Beispiel  giebt  Gocthc's  Gedicht  „Versebiedne  Em- 
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pfindungen  an  einem  Platze".  Hier  tritt  zuerst  „das  Mädchen"  auf. 
entzückt  und  erschreckt  vom  Anblick  des  Geliebten,  —  dann  „der 
Jüngling",  die  Geliebte  sehnsuchtsvoll  suchend,  —  dann  ,,der  Schmach, 
tendc",  der,  „verkannt  von  der  Menge",  die  Einsamkeit  sucht  färsfin 
Leiden,  das  doch  auch  sein  Glück  ist,  —  zuletzt  „der  Jäger44,  der 
Jagdbeute  froh.  Die  beiden  ersten  Personen  kann  man  sich  noch  in  Be- 
ziehung zu  einander  denken ,  nur  dass  diese  nicht  in  einem  einigenden 
Augenblick  hervortritt  und  zur  thätigen  Wechselbeziehung  wird;  die 
dritte  —  und  noch  auffallender  die  vierte  Person  bleiben  von  jeder  Be- 
ziehung zu  den  vorigen  und  unter  einander  ausgeschlossen.  Es  ist  dies 
also  eine  Reihe  von  vier  Gedichten,  nur  durch  die  lockere  Vorstellig; 
aneinandergehalten ,  dnss  diese  vier  Personen  (und  möglicher  Weise 
noch  viele  andre)  zufällig  nach  einander  dieselbe  Stelle  —  etwa  im 
Walde  betreten  und  sich  da  eine  jede  ihrem  eignen  Interesse  überlassen 
haben.  Der  Komponist  würde  hier  so  wenig  eine  innere  Einheit  erhal- 
ten, als  der  Dichter  sie  hat  geben  wollen;  ja,  er  würde,  wenn  er  die 
vier  Personen  in  einem  Moment  musikalisch  vereinigte,  ihre  Stimmen 
mehr  oder  weniger  verwebte  und  verband',  unvermeidlich  Worte  und 
Karaktere  durch  einander  wirren  und  einander  gegenseitig  störend 
und  verdunkelnd  machen. 

Wenden  wir  uns  nun  von  dieser  gemeinsamen  Vorbestimmung  an 
die  einzelnen  Formen,  so  ist 

i.  das  Duett 

die  einfachste  derselbeu,  und  desshalb  zuerst  zu  betrachten. 

Im  Duett  treten  zwei  Personen  zu  einander,  haben  also  jede  sich 
als  selbständige,  eigenthümliche  Person,  —  zugleich  aber  auch  als  zwei 
Persouen,  deren  Interesse  in  einem  Moment  und  Zeitpunkt  zusammen 
tri  H  l ,  zu  bewähren.  Diese  beiden  Poderungen  können  in  der  manni* 
fachsteu  Weise  erfüllt  werden,  und  hiernach  bestimmt  sich  Inhalt  und 
Form  des  Duells. 

Wenn  z.  ß.  in  Mozart's  Titus  die  beiden  Freunde  in  folgenden 
Versen  — 

In  deinem  Arm  zu  weileu, 

Preuud  ,  welche  Seligkeit ! 

La ss  Glück  and  Schmerz  uns  theilen, 

Voll  treuer  Zärtlichkeit. 

die  ihnen  gemeinsame  und  ganz  gleiche  Empfiudung  aussprechen:  *» 
konnte  es  schon  genügen ,  beiden  die  Verse  zu  gleichzeitigem  \  ortras 
und  ohne  alle  Individualisirung ,  also  in  homophoner  Zweistimmig' 
zu  geben;  dann  wäre  die  Komposition  ein  zweistimmigesLied  ge- 
worden. Mozart  ist  nur  einen  Schritt  weiter  gegangen.  Nachdem 
• 
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or  das  Gauze  in  einfacher  Liedweise  vorgestellt,  verlbeill  ei  die 
Worte 

Lais  Glück  —  und  Schmerz  —  uns  Iheilen  —  voll  treuer  

unter  die  einander  ablösenden  Stimmen ,  die  daun  im  nächsten  Worte 
wieder  zusammentreten  und  durchaus  liedmässig  zu  Ende  gehn.  Bei 
der  vollkommnen  Einigkeit  der  Persouen  uud  Interessen  genügte  diese 
flüchtige  Unterscheidung. 

Eine  fast  gleiche  Aufgabe  stellte  sich  demselben  Komponisten  in 
dem  Duett  des  Annio  und  der  Scrvilia.  Auch  hier  sind  es  zwei  innig 
verbundne,  in  Gesinnung  und  Stimmung  verwandle  Personen,  die  das 
Duett  vereint.  Annio  beginnt : 

Acb  verzeih',  du  Anserwählte, 
Diesen  Namen  meinem  Muude, 
Noch  gewohnt  von  unserm  Bunde, 
Ilm  mit  Wonne  dir  zu  weihn. 

Scrvilia  entgegnet  in  gleicher  Stimmung  und  daher  in  derselben 
Melodie : 

Ach,  hör'  nur  mein  Herz  zu  quälen  •), 
Du,  drr  Erste,  dem  ich  brannte, 
Den  ich  mein  auf  Erden  nannte, 
Du  wirst  auch  der  Letzte  sein. 

Nur  eine  leise  Färbung  des  Orchesters  (die  Melodie  wird  bei  Annio 
vom  Fagott,  bei  Servilia  von  der  Flöte  begleitet)  unterscheidet  beide 
Persönlichkeiten,  da  Annio  sogar  derselben  Stimmklasse,  dem  Diskant, 
angehört.  Dies  ist  der  Hauptsatz,  von  einer  einzelnen  Stimme  vor- 
getragen, von  der  andern, ebenfalls  allein  gehenden,  wiederholt.  —  Nun 
treten  beide  Stimmen  mit  Wechselredc  auf,  — 

Cari  accenli  del  mio  bene !  — 
Oh  mia  dolce  cara  speme !  — 

beide  über  einem  Gruudgedanken  etwas  abweichend  geformt,  und  ver- 
einen sich  dann  in  den  Worten : 

Piü  che  ascolto  i  sensi  tu»i, 
In  me  cresce  piü  Pardon 

zum  ersten  Mal  in  einfacher  Zweistimmigkeit.  Diese  Partie,  deren 
Hauptsitz  die  Dominante  des  Haupttons  ist,  bildet  eiuen  Seiteusatz, 


•)  Manche  Unebenheit,  die  sogar  die  Auffassung  Mozart's  bisweilen  zweifel- 
haft machen  könnte,  gebort  dem  untergelegten  Text  an  und  ist  im  Originaltext  nicht 
vorhanden. 
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naeh  dem  in  einem  einigen  Ausdruck  des  gegenseitigen  Gefühls  der 
Hauptsatz  im  Hauptton  wiederkehrt,  zweistimmig  und  homophoo,  aber 
mit  eiuer  gelegentlich  eigenthümlichern  Zeichnung  der  zweiten  Stimme. 
So  ergab  sich  die  zweite  Rondoform. 

Als  letztes  Beispiel  diene  das  erste  Duett  dieser  Oper,  in  dem  wie- 
der zwei  Liebende ,  aber  mit  getrenntem  Interessen  auftreten.  Sextus 
ist  nur  von  seiner  Liebe  erfüllt  und  durch  sie  bestimmt,  jedes  Verlan- 
gen der  Geliebten  zu  erfüllen ;  Vitellia  begehrt  Wiedereinsetzung  auf 
den  Thron,  den  Titus  ihr  vorenthalte,  und  wird  sich  nur  dem  Wieder- 
hersteller ihrer  Rechte  geben ;  das  Interesse  beider  ist  nicht  ein  gleiches, 
aber  ein  verknüpftes  und  in  der  leidenscha filichen  Erregung  beider 
noch  inniger  zusammenschmelzendes.  Dieser  Inhalt  bestimmt  die  Form, 
aber  eine  andre  als  die  bisher  aufgefuudnen. 

Sextus  spricht  seine  Bereitwilligkeit  für  Vitellias  W'illen  aus,  sie 
ihreFoderung;  er  in  einem  periodischen  Liedsatz  in  Fdur,  sie  in  einem 
Liedsatz  in  Cdur,  gleichsam  Haupt-  und  Seitensalz.  In  kürzerer  Wech- 
selrede, die  das  Orchester  mit  laufenden  Figuren  (gleichsam  statt  des 
Ganges)  begleitet,  führen  beide  Singende  diese  Partie  (Andante)  zu 
einem  orgelpunktartigen  Schluss  auf  der  Dominante  des  Haupttons. 
Hätte  es  der  Inhalt  erlaubt,  so  konnte  nun  der  Hauptsatz  wiederholt 
und  das  Ganze  als  Rondo  zweiter  Form  geschlossen  werden.  Aliein 
uoch  fehlt  der  Brennpunkt,  in  dem  beide  Gemülher  —  und  beide  Stim- 
men zusammenschmelzen.  Diesen  gewähren  die  Verse : 

Fan  mille  affelt!  iosieme 
Baltaglia  in  me  spietata, 
Uo'  alma  lacerata 
Piü  della  mia  non  v*e. 

Jedes  der  Verspaare  giebt  eine  Periode,  in  der  beide  Stimmen  ho- 
mophon mit  einander  gehn :  dann  werden  dieselben  Worte  in  einem 
dritten  Satz  in  kanonischer  (übrigens  natürlich  leicht  gehaltener)  und 
nochmals  in  einem  viertcnSatz  in  freierer  Nachahmung  vorübergefuhrt, 
und  endlich  wird  mit  beiden  geschlossen.  Dieser  ganze  zweite  Tbeil 
der  Arie  (Allegro)  mit  seinen  vier  oder,  den  Schluss  mitgerechnet,  fünf 
Sätzen  steht  durchaus  in  Fdur;  Tonart,  Fluss  und  Bewegung,  Ärm- 
lichkeiten in  der  Gestaltung  des  Einzelnen  und  Stimmung  machen  ihn 
bei  aller  Mannigfaltigkeit  des  Inhalts  zu  einem  einigen  und  festzusam- 
menhängenden ;  die  vielgliedrige  Form  erinnert  an  eine  Th.  III.  S.  510 
betrachtete  Motetten  form. 

Von  hier  aus  siud 

2.  die  mehr  als  zweistimmigen  Solosätze, 
ämlich  das  Terzett,  Quartett,  Quintett  u.  s.  w.,  sowie 
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3.  das  Gesang-Ensemble, 

in  dem  zu  mehrern  Solostimmen  auch  noch  der  Chor  tritt,  fer- 
ner die  meist  noch  umfassendem  Zusammensetzungen  vcrschiedner 
Sätze : 

4.  d  ie  lutroduk  tiou, 

und 

5.  das  Finale, 

die  zur  Einleitung  und  zum  Schluss  grösserer  musikalischer  Werke, 
z.  B.  der  Akte  und  Theile  von  Opern,  Oratorien  u.  s.  w.  dienen  und 
in  denen  Solostimmen  allein  oder  mit  Chor  verbunden  zusammenwir- 
ken ,  nach  ihrer  formellen  Beschaffenheit  —  und  so  weit  sie  noch  in 
den  Kreis  unsrer  Betrachtung  gehören,  aufzufassen. 

In  allen  diesen  Formen  bestimmt  der  Text :  welche  Personen  ver- 
bunden, welche  abwechselnd  oder  gegen  einander  auftreten,  ob  und  wo 
der  Chor  sich  ihnen  unterstützend  zugesellen,  allein  eintreten,  zu  den 
Solostimmen  einen  Gegensatz  bilden,  —  ob  und  wo  zwischen  dem  Ge- 
sang reines  Orchesterspiel  für  Zwischensätze,  Einleitungen  u.  s.  w., 
oder  in  selbständigen  Ausfuhrungen  (z.  B.  Märschen  und  Tänzen)  ein- 
treten soll ;  nach  dem  Texte  bestimmt  der  Komponist,  welcher  Ausdeh- 
nung und  Gliederung  sein  Werk  für  den  Inhalt  bedarf,  welcher  For- 
men er  sich  einzeln  oder  aneinandergereiht  zu  bedienen ,  wie  er  die- 
selben auszuführen  und  zu  verketten,  wie  er  die  verschiednen  Sätze 
unter  die  Stimmen  zu  vertheilen  hat. 

Hier ,  wo  alles  auf  den  besondern  Inhalt  ankommt  und  kaum  ein 
Fall  dem  andern  gleicht,  tritt  die  Lehre  zurück  und  überlässt  den  Jün- 
ger dem  Studium  der  Meisterwerke  und  dem  eignen  Nachdenken.  Soll 
sie  aber  den  Meister  bezeichnen,  dem  wir  eben  in  solchen  Aufgaben  die 
reichsten  und  vollendetsten  Vorbilder  verdanken,  so  nennt  sie  den 
Namen 

Mozart.^ 

Er  nahm  die  Formen  der  Introduktion  und  besonders  des  Finale 
litt  den  Händen  weniger  Vorgänger  und  Zeitgenossen  (unter  denen  ihm 
in  dieser  Hinsiebt  Cimarosa  wohl  am  nächsten  steht),  erweiterte  zu- 
gleich und  kräftigte  sie  durch  energischen  Zusammenschluss  der  ver- 
schiednen Partien,  aus  denen  sie  zusammengefügt  sind.  Frei  und  geist- 
reich im  Spiel  mit  allen  Formen,  darum  kurzgefasster  und  doch  befrie- 
digender iu  jeder  Partie,  —  fügte  er  sie  in  gefälligem ,  leichtem  und 
doch  sicherm  Ebenmaass ,  als  der  geschickteste  Baumeister  im  luftigen 
Reiche  der  Melodien,  zusammen  und  wusste  fast  immer  den  Bau  in 
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schwungvoller  Krönung  zu  scbliesscn.  Keiner  seiner  Nachfolger  — 
auch  Beethoven  nicht  —  hat  in  dieser  Hinsicht  einen  wahren 
Fortschritt  getban;  er  scheint  geradehin  unmöglich;  denn  Massenthür- 
mung  (wie  Meyer  beer  namentlich  im  „Feldlager"  ungeheuerlieh  voll- 
bracht) ohne  jenes  architektonische  Ebenmaass,  ohne  jene  Anmuth  und 
schwungvolle  Erhebung  ist  eher  Rückschritt,  durch  die  üppig  wildern- 
den Gelüste  unsrer  Restaurationszeit  dem  nachgiebigen  Künstler  abge- 
presst.  Darum  muss  der  Jünger  auf  jeucs  glücklichere  Vorbild  zurück- 
gewiesen werden. 
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A. 


Die  Orgel  zur  Begleitung  von  Kirchenmusik. 

Zu  Seite  41. 

In  der  Entwicklung  der  Lehre  haben  wir  die  Orgel  nur  in  derje- 
nigen Richtung  ihrer  Wirksamkeit  betrachtet,  für  welche  der  Kompo- 
nist thätig  zu  sein  berufen  wird.  Es  versteht  sich,  dass  die  An- 
wendung der  Orgel  zur  Begleitung  und  Leitung  des  Gemeinegesangs, 
sowie  die  nach  dem  engsten  Bedürfniss  und  Herkommen  des  Gottes- 
dienstes zugeschnittenen  Zwischenspiele  (wenn  auch  von  Zeit  zu  Zeit 
Choralbüchcr  ,,mit  Zwischenspielen "  verfasst  und  herausgegeben 
worden  sind)  und  ähnliche  kleine  Improvisationen  in  der  Kompositions- 
lehre keine  weitere  Berücksichtigung  finden  können.  Das  dafür  von  Sei- 
ten der  Lehre  Nöthige  ist  bereits  in  der  Elementarlebre  und  bei  dem 
Choralsatz  (Tb.  I.  S.  294,  Th.  II.  S.  186)  gegeben. 

Allein  in  einer  Beziehung  kann  die  Aufmerksamkeit  des  Komponi- 
sten noch  auf  die  Orgel  gelenkt  werden ;  nämlich  in  der  Benutzung  der 

Orgel  zur  Begleitung  von  Kirchenmusik. 

Eine  solche  Begleitung  kann  vom  Komponisten  ausdrücklich  ge- 
federt, oder  sie  kann  von  dem  Dirigenten  bei  Aufführung  einer  Kirchen- 
musik nach  freiem  Ermessen  hinzugefügt  werden.  Beide  Fälle  sind 
nach  derselben  Grundansicht  zu  beurtheilen. 

Wir  habeu  schon  bei  der  Auffassung  der  Orgel  als  selbständiges 
Instrument  erkennen  müssen,  wie  arm  sie  im  Vergleich  mit  den  andern 
Musikorganen  an  Mitteln  für  den  Ausdruck  lebendig  bewegten  Gefühls 
ist,  wie  starr  und  unlebendig  die  unabänderliche  Gleichheit  ihrer  Scball- 
kraft  gegen  den  Wechsel  von  Stark  und  Schwach  ,  Ab-  und  Zunehmen 
der  andern  Organe  ist,  wie  hierdurch  auch  die  feinere  und  mannigfalti- 
gere Zeichnung  des  Rhythmus  unerreichbar  bleibt,  oder  doch  nur  sehr 
unvollkommen  durch  andre  Vortragsmittel  erlangt  wird,  die  schon 
desshalb  nicht  zu  Gunsten  der  Orgel  in  Betracht  kommen,  weil  sie  den 
andern  Organen  ebenfalls,  und  den  meisten  noch  obenein  vollkommen 
zu  Gebote  stehen. 

Wenn  sich  dies  schon  bei  dem  selbständigen ,  unvermischten  Ge- 
brauch der  Orgel  Fühlbar  macht:  wie  viel  mehr  wird  es  empfindlich 
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werden,  wenn  neben  der  unlebendigen  Orgel  lebenvollere,  —  wir 
möchten  sagen,  gemütvollere  Organe,  Orchester  und  Gesang  wirken 
und  ihre  biegsamen,  verschmelzenden  Töne,  ihre  vollkommne  Beto- 
nung, Schatten  und  Licht  ihrer  Forte-  und  Piano-Sätze,  ihre  ausdruck- 
volle Melodik  uns  gleichsam  zwingen  zum  Vergleich,  uns  das  Hin- 
eindichten von  tieferm  Ausdruck,  den  das  Orgelspiel  nicht  giebt 
(S.  38),  unmöglich  machen  !  In  solchem  Verein  lebendiger  und  starrer 
Stimmen  muss  Leblosigkeit  der  letztern  doppelt  ungünstig  empfunden 
und  muss  —  was  das  Uebelste  ist  —  die  gemüthanspreebende  Leben- 
digkeit der  andern  Organe  gestört  werden  durch  das  Eindringen  des 
Leblosen.  Den  wachen  Sinn  trifft  dabei  ein  Eindruck,  als  wenu  sich, 
etwa  durch  einen  Zauber,  Steinbilder  in  den  beseelten  Reigen  Leben- 
diger mischten. 

Hierzu  kommt  noch  ein  Zweites.  Soll  irgend  ein  Organ  zur  Wirkung 
kommen,  so  ist  es  vernunftgemäss,  es  —  wenn  auch  nicht  immer,  doch 
öfters,  oder  endlich  einmal  —  in  seiner  wahren  Kraft  und  Schöne  gel- 
tend  zu  machen.  Dieses  natürliche  Begehr  muss  man  sich  bei  der  Orgel 
in  ihrem  Verein  mit  Orchester  oder  Chor  versagen.  Die  Herrlichkeit 
und  wahre  Macht  der  Orgel  beginnt  (S.  32)  erst  mit  ihrem  Vollklang.  Das 
volle  Werk  oder  wenigstens  eine  starke  Registratur,  die  den  eigentli- 
chen Orgelklang  hervortreten  lässt,  —  dies  in  breiten,  ruhig  ge- 
führten Massen  ,  das  ist  ihre  eigenthümliche  Wirksamkeit;  hier  ist  sie 
das  hochwürdige  Organ  der  Kirche,  allen  andern  Instrumenten  weit 
überlegen,  durch  keines  zu  ersetzen  oder  zu  erreichen. 

Aber  eben  in  solcher  Weise  kann  die  Orgel  im  Verband  mit  an- 
dern Organen  nicht  angewendet  werden.  Das  stärkste  Orchester  und 
der  grösste  Chor  würden  den  Vollklang  oder  auch  nur  starke  Registra- 
turen eines  nur  massig  starken  Orgelwerks  nicht  ertraget! ;  sie  würden 
von  ihm  verschlungen  oder  doch  so  zermürbt  werden,  dass  ihre  Wir- 
kung kleinlich  erschiene.  Man  muss  daher,  um  die  Orgel  nur  überhaupt 
gebrauchen  zu  können,  sie  ihrer  eignen  Kraft  und  Würde  berauben, 
muss  sie  herabsetzen  zu  einem  schwächern  Organ,  als  die  Masse  der 
übrigen  Organe.  Dies  ist  eine  wohl  ohne  Weiteres  ebenso  klare  als 
traurige  Notwendigkeit.  Zum  Ueberfluss  vernehme  man  als  Zeugniss 
die  Vorschriften  eines  erfahrnen  Organisten  ,  über  die  man  wenigstens 
nicht  weil  wird  hinausgehen  können.  Seidel*)  räth,  zur  Begleitung 
der  liturgischen  Gesänge  ,,im  Manual  zwei,  auch  drei  8füssige,  im  Pe- 
dal eine  16-  und  eine  8füssige  Labialstimme",  zur  Begleitung  der  Kir- 
chenmusik ,,im  Manual  ein  einziges  81'üssigcs  Gedakt  oder  dergleichen 
Flöte ,  für's  Pedal  einen  Subbass  (eine  gedeckte ,  schwache ,  saufte 
Stimme)  16  Fussion  noch  mit  einer  8füssigen  gedeckten  Stimme",  — 
wenn  die  Orcheslerbasse  schwach  sind,  uoch  ,,Violon  16  uud  8  Fuss 


•)  S.  141  seines  angeführten  Handbuch*. 
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oder  Oktavbass  8  Fuss"  hinzuzufügen,  —  wenn  die  Bässe  ganz  fehlen 
und  blos  durch  das  Orgelpedal  gegeben  werden  sollen,  „alle  8-  und 
16füssigen  Register  (auch  noch  —  aber  nicht  gern  —  Superoktave 
4  Fuss)  desselben,  mit  Ausnahme  der  Rohrwerke64  (also  der  hellen 
Stimmen)  zu  ziehen.  So  ängstlich  beschränkt  ein  von  seinem  Instru- 
ment begeisterter  Mann  (S.  12)  dessen  Wirkungskraft;  und  in  der 
Hauptsache  gewiss  mitRecht,  wenn  man  auch  bei  grosser  Besetzung  des 
Orchesters  und  Chors  (wie  er  selbst  andeutet)  über  sein  Maass  ein  wenig 
hinausgehen  darf. 

Allein  —  auch  die  Schwächung  und  Erniedrigung  der  Orgel  bringt 
noch  kein  gutes  Verhältniss  hervor.  Der  Ton  des  dumpfsten  Registers, 
so  lange  er  nur  irgend  vernehmbar  bleibt,  wird  in  seiner  Unwandel- 
barkeit endlich  die  stärkste  Besetzung  der  Orchesterstimmen, —  die  be- 
weglich, unstät,  ab-  und  zunehmend,  ungleich  sind  wie  alles  Leben- 
dige, —  überwinden  oder  doch  beeinträchtigen.  Der  stärkste  Schlag 
der  Streichinstrumente  hat  nur  in  einem  Moment  (S.  247)  seine  höchste 
Kraft,  das  helle  Geschmetter  der  Trompeten  und  Posaunen  hat  seine 
Ebbe,  seine  Momente  des  Nachlasscns,  während  ein  einziger  Ton  im 
Violon  8  Fuss,  oder  gar  in  einer  Oboe  oder  Trompete  (wenn  man  zu 
Rohrwerken  greifen  wollte)  in  unerschöpflich  gleichem  Schalle  fort- 
wirkt und  die  Momente  des  Nachlassens  im  Orchester  als  Schwächen 
empfinden  lässt. 

Hierzu  kommt  noch  als  letzter  Entscheidungsgrund  der  der  Orgel 
eigenthömliche ,  von  der  Weise  des  Orchesters  oder  Chors  so  wesent- 
lich abweichende  Styl.  Gerade  die  eigenthümlichsten, Züge  des  Orgel- 
satzes (man  blicke  auf  die  in  Nr.  11  und  12  mitgetheilten  Fugenthe- 
malc)  sind  ungeeignet  für  Orchester  und  Chor,  und  so  meist  umgekehrt; 
so  dass  im  Verein  beider  widersprechenden  Elemente  bald  das  eine, 
bald  das  andre  sich  zu  fremden  Zwecken  hergeben ,  oder  die  Orgel  in 
wahrhall  obligater  Behandlung  einen  noch  härtern  Ankampf  gegen  Or- 
chester und  Gesang  führen  muss. 

Aus  diesen  Gründen  erscheint  uns  die  Benutzung  der  Orgel  neben 
Orchester  und  Chor  ungünstig  und  unkünstlerisch.  Wenn  äussere  Ver- 
hältnisse (z.  B.  der  Mangel  eines  Orchesters)  zur  Benutzung  der  Orgel 
nötbigen ,  so  mag  Jeder  zusehn ,  wie  er  sich  mit  ihnen  abGnde  und  die 
Missstände  der  ungehörigen  Vereinigung  möglichst  ausgleiche  oder 
verberge.  Ein  äusserlicher  Zwang  aber  vermag  weder  das  für  die 
Kunst  in  ihrer  Freiheit  als  richtig  Erkannte  zu  widerlegen,  noch  in  der 
Kunstlehre  sich  Rücksicht  zu  erwerben. 

Auch  das  entkräftet  unsre  Ansicht  nicht,  dass  in  früherer  Zeit  die 
Orgel  zu  den  Kirchenmusiken  gespielt  worden  ist,  dass  namentlich 
Händel  sich  derselben  bei  der  Aufführung  seiner  Oratorien  bedient 
hat,  .und  zwar  nicht  zu  blossem  Generalbassspiel,  sondern  zu  eigen- 
thünilicber  —  also  oft  obligater  Begleitung  und  zu  Solosätzen.  Man 
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tritt  dem  grossen  Meister  and  seinen  Zeilgenossen  nicht  zu  nahe,  wenn 
man  annimmt,  dass  der  Sinn  für  die  Klaugwelt,  also  für  den  Klang  und 
überhaupt  das  Wesen  der  Instramente  in  ihrer  Zeit  noch  nicht  so  hell 
erweckt  und  verfeinert  gewesen,  als  in  einer  Zeit,  die  in  Haydn's. 
Mozart's,  Beethovens  Schule  erzogen  worden,  in  der  die  Instru- 
mentalmusik erst  zu  ihrer  Vollendung  gekommen  ist;  denn  jeder  Künst- 
ler, auch  der  grösste,  steht  unter  den  Bedingungen  der  Zeit,  ist  mehr 
oder  weniger  ihrer  Schwächen  und  Mängel  theilhaftig')  und  kann  nicht 
das,  was  eine  spätere  Periode  im  Leben  der  Kunst  an  Kenntniss. 
Kunstmitteln  und  Kunstbewusstsein  erst  entwickeln  soll,  schon  in  sich 
haben.  Sodann  aber  war  namentlich  in  HändeFs  Zeit  das  Instrumen- 
tale noch  auf  einer  so  niedern  Stufe  der  Entwicklung  (es  scheint  sogar 
in  England,  für  das  Händel  seine  Oratorien  schuf,  ärmer  an  Mitteln  ge- 
wesen zu  sein ,  als  in  Deutschland) ,  namentlich  im  Chor  der  Blasin- 
strumente so  weil  hinter  seinem  jetzigen  Bestand  und  Geschick  zurück  : 
dass  es  noch  eines  besondern  Organs  zur  Ergänzung  bedurfte;  und 
das  konnte  kein  andres  sein,  als  die  Orgel,  —  das  mechanisirte 
Blas-Orchester**). 

Auffallender  ist,  dass  einer  der  gross  ton  Instrumentisten,  Beetho- 
ven, die  Orgel  ausdrücklich  für  eines  seiner  letzten  und  tiefsten  Werke, 
für  die  grosse  Messe  in  /)***),  gewählt  und  in  der  Partitur  neben  den 
vollen  Chor  des  modernen  Orchesters  gesetzt  hat.  Die  höchste  Vereh- 
rung, die  wir  dem  Meister  dank-  und  lieberfülll  zollen,  darf  indess  nicht 
die  Selbständigkeit  eignen  Unheils  verkümmern,  dürfte  dies  nicht, 
selbst  wenn  wir  nicht  —  in  dem  B  e  e  t  b  o  v  e  n'schen  Werke  selbst  unsre 
Ansicht  bestätigt  und  bestärkt  fänden ,  wie  allerdings  der  Fall  ist. 

Denn :  wie  hat  nun  der  Meister  die  Orgel  benutzt?  Werfen  wir 
nur  einige  flüchtige  Blicke  in  seine  Partitur. 

Da  findet  sich  erstens  auch  nicht  eine  einzige  Stelle,  in  der  die 
Orgel  zu  einer  selbständigen  obligaten  Wirksamkeit  benutzt  wäre. 


•)  Wer  sieb  mit  dieser  Ansiebt  in  Bezug  auf  Handels  Orchestration  zu  ver- 
söhnen nötbig  bat,  der  gebe  nur  noeb  ein  Jahrhundert  weiter  zurück  and  sehe,  wie 
da  alle  Instrumente  zu  blosser  Massenwirkuog  über  einander  gehäuft  oder  wiedenin 
zu  besooderm  Ausdruck  ganz  vereinzelt  verbraucht  wurden,  wie  neuerdings 
Meyerbeer  wieder  bervorgesucht  hat. 

••)  In  neuerer  Zeit  sind,  namentlich  durch  Mendelssohn,  HäiidePsche  Orata- 
rien  mit  dem  nicht  vermehrten  Händel'schen  Instrumentale  (Mozart  u.  A.  haben 
bekanntlich  Oratorien  inslrumentirt)  und  zugefügter  Orgel  aufgeführt  worden,  ood 
man  hat  die  Eigentbümlichkeit  und  Würde  dieser  Darstellungsweise  gerühmt.  Das 
Erslere  —  und  dass  man  nun  das  Werk  wie  zu  H  ö  n  d  e  Ts  Zeit  gehört,  —  mag  zu- 
gestanden, auch  die  Würde  eines  Zusammenklang«  von  Orgel  und  grossen  Cbor- 
und  Orcbestermasseu  mag  nicht  in  Abrede  gestellt  werden.  Aber  die  Verschmel- 
zung und  Lebendigkeit  reinen  Orchesterspiels  muss  dabei  beeinträchtigt  werden. 
•♦•)  Op.  1*3,  Partitur  bei  Schölt  in  Mainz. 
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während  jedes  Orchesterinstrument  zu  seiner  Zeit  auf  das  Tiefsinnigsie 
und  Wirkungsvollste  hervortritt.  Die  Orgel  ist  nur  begleitend. 

Zweitens  ist  selbst  die  Begleitung  der  Orgel  sehr  eingeschränkt. 
Sie  giebt  z.  B.  bei  dem  ersten  Eintritt  (S.  2  der  Partitur)  den  vollen 
Akkord  an  und  schweigt  dann  (senza  Organo,  —  der  neben  diesen 
Worten  fortlaufende  Orgelbass  scheint  nur  für  den  Nothfall  gesetzt) 
bis  zu  dem  Eintritte  des  Chors ,  dessen  dreimaligen  Anruf  Kyrie  sie 
mit  drei  vollen  Akkorden  begleitet;  später  werden  einzelne  Sätze  ge- 
neralbassmässig ,  andre  so  wie  die  Zwischensätze  zwischen  jenen  An- 
rufen blos  mit  dem  Orgelbass  begleitet  oder  geleitet;  in  dem  bewegt 
und  polyphon  geschriebnen  Christe  eleison  finden  wir  nur  den  Orgel- 
bass im  Einklang  mit  dem  Basse  des  Orchesters.  Zu  dem  feurig  erreg- 
ten Gloria  geht  die  Orgel  lange  Zeit  nur  in  Oktaven  mit  dem  Basse  des 
Orchesters,  dazwischen  hat  sie  einfache  Generalbassbegleitung;  bei  dem 
pax  hominibus  schweigt  sie,  in  dem  fugirten  in  gloria  Dei  begleitet  sie 
mehr  oder  weniger  vollständig  die  Ghorstimmen.  Und  dies  bleibt  der 
Wirkungskreis  der  Orgel  durch  das  ganze  Werk ;  wo  sie  nicht  schweigt 
oder  blos  den  Bass  zu  unterstützen  hat,  wird  sie  generalbassmässig 
oder  doch  nur  zur  Verdoppelung  der  Ghorstimmen  (und  dies  nur  aus- 
nahmsweise) gebraucht. 

Das  ist  nicht  die  Weise  Beethove n's,  dessen  Instrumentale  — 
besonders  in  den  letzten  Werken  —  durch  und  durch  beseelt,  bis  in 
das  ärmste  Instrument  hinein  individualisirt,  zu  eigentümlicher  Bedeu- 
tung eines  jeden  Organs  durcbgeistet  ist.  Die  Orgel  steht  in  Beetho- 
ve n's  Partitur,  aber  sie  war  nicht  in  seinen  Schöpfungsmomenten  mitge- 
genwärtig  und  ist  nicht  von  seiner  Schöpferkraft  mitergriffen  und  mitbe- 
seelt worden.  Er  bat  sie  zugesetzt,  entweder  blos  in  der  abstrakten 
Vorstellung ,  dass  seine  heilige  Messe  auch  von  dem  vorzugsweise 
kirchlichen  Organon  mitgefeiert  werden  solle,  —  oder  gar  nur  durch 
die  äusserliche  Rücksicht  auf  unvollkommne  Orchesterbesetzung,  um 
den  zu  weiten  Raum  der  Kirche  würdig  zu  füllen ;  in  diesem  Falle  war' 
es  also  nur  eine  vorgeschriebne  Generalbassbegleitung,  um  den  Miss- 
Griffen  einer  improvisirten  vorzubeugen. 


M  i  r  x  ,  Komp.  I ..  IV   .1  jAufl 
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B. 

Methodik  der  Instruineutationslehre. 

Zu  Seite  43 

Es  scheint  hier  nolhwendig,  wenigstens  einen  flüchtigen  Blick  auf 
die  methodische  Seite  der  Lehre  von  der  Instrumenta- 
tion zu  werfen,  die  uns  gerade  in  diesem  Theil  der  ganzen  Unterwei- 
sung von  besondrer  Wichtigkeit  zu  sein  dünkt. 

Eine  mehr  oder  weniger  reiche  Uebersicht  der  Örchesterinstni- 
mente  ist  (von  altern  Lehrbüchern  aus  der  Zeit  vor  dem  jetzigen ,  seit 
J.  Haydn  datirenden  Zustand  abgesehn)  von  Swoboda,  Sundelin, 
Gassner*),  H.  ßerlioz**),  Zarouiiner  u.  A. gegeben  und  mit  nütz- 
lichen Winken  über  Behandlung,  Zusammenstellung  u.  s.  w.  begleitet 
worden.  Hieraufwar  die  Thätigkeit  der  genannten  Männer  vorzugsweise 
gerichtet.  Was  hingegen  die  Einführung  und  üebung  in  der  Kunst  des 
lnstrumentirens  selbst  anbetrifft,  so  wurde  hauptsächlich  auf  Beobach- 
tung bei  der  Aufführung  fremder  Werke,  auf  Parliturstudium  und  Er- 
fahrung, die  mau  an  eignen  Werken  sammeln  könne,  gerechnet.  Das* 
es  keiu  Lehrer  bei  dem  mündlichen  Unterricht  an  Winken ,  Zurecht- 
weisungen u.  s.  w.  wird  haben  fehleu  lassen,  versteht  sich;  hierüber 
ist  indess  nichts  Näheres  mitzulheilen ,  weil  das  von  der  Persönlichkeit 
und  dem  Gutbeünden  jedes  Lehrers  abbäugt  und  nirgends  bestimmte 
Hunde  davon  gegeben  ist  Nur  das  Eine  ist  zufällig  zur  Kenntnis»  des 
Verf.  gekommen ,  dass  häutig  Lehrer  die  Uebung  in  der  Instrumenta- 
tion damit  einleiten ,  Klavierkompositionen  für  das  Orchester  einrich- 
teu  zu  lassen. 

Will  man  Instrumentation  studiren  oder  lehrcu,  oder  die  Lehrme- 
thoden prüfen,  so  muss  man  vor  allen»  Dingen  die  Bedingungen  für  das 
Fach  in's  Auge  fassen.  Unerlässlich  ist 

1.  Kenntniss  der  einzelnen  lustrumeute  nach  ihrem  technischen  Ver- 

mögen und  ihrem  Klange, 

2.  sichere  Vorstellung  vom  Zusammenklang  verschiedner  fnstru 

mente ; 
hülfreich  ist 

3.  Beobachtung  an  fremden  Werken,  Parti  tu  rslu  d  i  u  m . 

4.  Erfahrung  an  eignen. 


*)  Pnrtiturkenntniss. 
•*)  Grand  traiti  d'ins ' rumentation ,  mit  deuUcber  Ueberselzung  bri  Schlesin- 
ger in  Berlin. 
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Was  nun  zunächst  die  erste  Bedingung  anlangt ,  so  ist  besonders 
in  Hinsicht  auf  Schall  und  Klang  der  Instrumente  eigne  Beobachtung 
ohne  Weiteres  unentbehrlich  zu  nennen ;  schon  desswegen ,  weil  keine 
sprachliche  Miltbeilung  für  sich  allein  im  Stande  ist,  den  Klang,  über- 
haupt die  Wirkungsweise  der  Instrumente  zu  versinnlichen ;  jedes  Wort 
bleibt  nur  Andeutung,  jedes  Gleichniss  oder  soosüge  Redemittel  hat  nur 
theilweise  Richtigkeit,  kann  nur  für  den  berichtigend  und  fruchtbar 
werden,  der  schon  sinnliche  Erfahrung  mitbringt.  Auch  wir  haben  da- 
her alles  Ernstes  (S.  4)  stetige  und  aufmerksame  Beobachtungen  in 
diesem  Bereich  anempfehlen  müssen.  Diese  Beobachtungen  werden 
übrigens  (wir  haben  schon  darauf  hingewiesen)  besonders  zu  Aufaug 
sicherer  und  fruchtbringender  bei  unbedeutenden  AulTühruugen,  als  bei 
künstlerisch  bedeutenden  angestellt;  denn  die  letztem  reissen  den  Hö- 
rer mit  sich  fort,  erfüllen  ihn  mit  dem  Geiste  des  Kunstwerks  und  ziebn 
ihn  von  der  Beobachtung  der  Einzelheiten,  —  dieses  oder  jenes  einzel- 
nen Instruments,  in  der  Höhe  oder  Tiefe,  im  Porte  oder  Piano  u.  s.  w. 
ab.  Bei  Militair-  oder  Garlenmusiken ,  in  Viriuosenkonzerten,  —  kurz 
überall,  wo  der  Gegenstand  der  Aufführung  weniger  bedeutend  ist, 
kann  der  Anfänger  am  ungestörtesten  beobachten. 

Indess  können  diese  Beobachtungen  für  sich  allein  noch  nicht  als 
Schule  dienen;  sie  sind  nur  Vorbereitung  und  Unterstützung  des  eigent- 
lichen Studiums.  Dies  wird  Jeder  an  sich  erfahren  haben  oder  noch  er- 
fahren, der  sich  blos  aus  solchen  Beobachtungen  zur  Instrumentation 
befähigen  will.  Schon  dass  man  wisse,  was  eigentlich  und  wie  be- 
obachtet werden  solle,  worauf  es  bei  der  Instrumentation  ankomme, 
schon  das  fodert  Studium  und  Nachdenken  ;  dann  sind  die  Fälle  so  man- 
nigfach verschieden,  dass  das  blosse  Beobachten  wohl  zum  Nachmachen 
und  Nachahmen,  nicht  aber  zur  freien  eigenthümlichen  Tbat  und  Weise 
fordern  kann,  worauf  doch  in  der  Kunst  zuletzt  alles  ankommt. 

Auch  das  ist  höchst  forderlich ,  wenn  ein  Komponist  mehrere  In- 
strumente spielt ;  an  ihnen  wird  seine  Beobachtung  eine  durchdringen- 
dere und  sichrere  sein.  Indess  ist  diese  Uebung  auf  mehrern  Instru- 
menten nicht  von  jedem  sonst  zur  Komposition  Berufenen  zu  erlangen; 
dann  aber  kann  unvollkommne  Bildung  für  ein  Instrument  —  und  wie 
Wenige  haben  Zeit  und  Beruf  zu  einer  genügenden  für  mehrere!  — 
leicht  über  dasselbe  täuschen ,  indem  man  es  für  mangelhaft  hält,  wo 
nur  das  eigne  Geschick  mangelt,  oder  umgekehrt  ihm  Unstatthaftes  zu- 
muthet,  in  der  Voraussetzung,  dass  ein  grösseres  Geschick  als  das 
eigne  das  für  uns  Unausführbare  vollführen  könne. 

Die  Erkenntniss  einzelner  Instrumente  dient  der  Vorstellung 
vom  Zusammenklänge  zur  Grundlage;  dass  Beobachtung  des  Zu- 
sammenklangs bei  Werken,  die  man  hört,  hinzukommt,  versteht  sieb. 
Dieser  Beobachtung  ist  ein  weites  Feld  geöffnet;  wie  viel  ist  schon  in- 
strumentirt!  und  auf  wie  vielfache  Weise!  Allein  die  Beobachtung  ge- 
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nügt  nicht  gegenüber  der  unerschöpaen  Reihe  möglicher  Zusammen- 
klang; die  Phantasie  muss  weiter  arbeiten.  Sie  kann  dies  auf  zweier- 
lei Wegen,  auf  dem  Wege  rein-materialer  Mischungen,  der  sein 
höchstes  Ziel  im  Herausfinden  neuer  Kombinationen  erblickt,  und  auf 
dem  acht  künstlerischen ,  der  auf  die  Idee  der  jedesmaligen  Aafgabe, 
statt  auf  abstrakt  neue  Aeusserlichkeiten  gerichtet  ist,  und  auf  dem  jedes 
Instrument  als  ein  eigner  selbständiger  Organismus,  als  eine  der  Per- 
sonen im  grossen  orchestralen  Drama  auftritt  und  wirkt  und  seiner 
Natur  gemäss  hier  mit  andern  sympathisch  verschmilzt,  dort  sich 
andern  spröde ,  ja  feindlich  erweist,  —  jener  der  Weg  aller  Effektji- 
ger,  namentlich  der  ganzen  neufranzösiscben  Schule ,  dieser  der  Weg 
der  deutschen  Meister  von  Haydn  bis  Beethoven  und  die  sich  die- 
sem Anschliessenden. 

Die  nächste  Stütze  für  die  Kunst  der  Instrumentation  ist  nach  jenen 
ersten  Bedingnissen  Partiturstudium.  Welcher  Lehrer  wird  seine 
Wichtigkeit  verkennen  und  welcher  ächte  Kunstjünger  die  Bekannt- 
schaft mit  den  Meisterwerken  entbehren  wollen?  keine  Lehre  kann  und 
will  dieses  Studium  überflüssig  machen,  sondern  muss  vielmehr  in  ihm 
ihre  Stütze  und  Vollendung  erkennen ,  nachdem  sie  zu  ihm  hingeführt 
hat.  Aber  vorbereitende  Lehre  muss  begreiflicher  Weise  vorausgehn 
und  das  Partiturstudium  fortwährend  geleiten,  weil  die  Partitur  nur 
sagt,  was  der  Meister  getban,  nicht  warum  er  es  gethan  und  was 
w  1  r  in  ähnlichen  oder  andern  Fällen  zu  thun  haben,  und  der  sich  selbst 
überlassene  Schüler  Jahre  verlieren  würde,  um  nach  schmerzlichem 
Irren  vielleicht  endlich  dahin  zu  gelangen,  wohin  die  Lehre  den 
kürzesten  Weg  weist. 

Es  kommt  hierzu  noch ,  dass  die  Kunst  der  Instrumentation  selbst 
bei  sonst  ausgezeichneten  Künstlern  noch  keineswegs  so  feststeht,  als 
andre  Seiten  der  Kunstbildung,  —  und  dass  sie  besonders  bei  den  älte- 
sten Meistern  zum  Theil  von  mancherlei  äussern  Umständen  abhing, 
die  sich  aus  der  blossen  Partitur  nicht  sofort  ergeben.  Händel  ent- 
behrte einen  Theil  unsrer  Instrumente  und  rechnete  dafür  (S.  496)  auf 
die  Orgel ,  die  bei  uns  nur  in  seltenen  Ausnahmsfallen  zur  Anwendung 
kommt.  Seb.  Bach  hat  zahlreichere  Instrumentarten  angewendet,  als 
Händel.  Aber  einige  (zum  Theil  von  ihm  selber  erfunden)  sind 
ausser  Gebrauch,  andre  (z.  B.  die  Trompeten)  sind  so  umgestaltet 
und  in  ihrer  Technik  verändert,  dass  man  von  ihrer  damaligen  An- 
wendbarkeit auf  die  jetzige  keinen  Schluss  machen  kann.  Sodann  — 
und  dies  ist  die  Hauptsache  —  ist  bei  den  alten  Meistern  das  Instru- 
mentale noch  weit  entfernt  von  jener  Selbständigkeit  und  Freiheit ,  die 
es  durch  und  seit  Haydn  erlangt  hat;  es  ist  meist  begleitend.  Bach 
z.  B.  wählt  seine  Instrumente  oft  höchst  eigentbümlicb ,  zu  dieser  oder 
jener  Arie  eine  Laute  oder  eine  Laute  und  Gambe  im  Einklang,  oder 
Bass  und  zwei  Flöten  oder  zwei  Oboen  u.  s.  w.   Aber  diese  Auswahl 


Digitized  by  LiOOQle 


501 


bleibt  nun  für  den  ganzen  Satz  stereotyp ;  der  Meisler ,  von  der  Vor- 
stellung seines  Hauptinstruments,  der  Orgel,  erfüllt,  behandelt  sein  Or- 
chester ebenfalls  wie  eine  Orgel,  hat  im  Pedal  Violon  16  und  8  Fuss, 
im  Manual  Flöte  oder  Oboe  oder  Trompete  gezogen,  und  führt  nun 
diese  Stimmen  folgerecht  und  beharrlich  durch.  —  Diese  Meister  und 
der  schon  weit  freiere  Gluck  haben,  wie  sich  von  so  hoch  begabten 
und  gebildeten  Künstlern  von  selbst  versteht,  auch  in  der  Instrumen- 
tation (Bach  namentlich  auch  in  den  Orchester-Suiten  u.  s.  w.)  Herr- 
liches und  Wirkungsreiches  gegeben  ;  gewiss  ist  auch  ihre  Instrumen- 
tation mit  dem  Wesen  ihrer  Komposition  in  solchem  Einklang,  dass 
man  nicht  ohne  Missverstand  und  Nachtheil  daran  andern ,  etwa  neue 
Instrumente  zusetzen  könnte.  Aber  ebenso  gewiss  genügt  ihre  Weise 
nicht  für  die  ganz  veränderte  Richtung  und  Aufgabe  unsrer  neuen 
Musik  und  ihrer  ganz  veränderten  orchestralen  Ausrüstung. 

Erst  mit  Joseph  Haydn  wird  die  Instrumentation  ein  wahrhalt 
freier  und  selbständiger  Organismus.  Nur  dass  auch  bei  ihm  öfters  die 
schwächere  Besetzung  noch  vonEinfluss  scheint;  wahrscheinlich  würde 
er  seine  Flöten  nicht  so  oft  mit  den  Geigen ,  die  Bratschen  und  Fagotte 
nicht  so  oft  mit  den  Bässen  haben  gehn  lasseu,  wäre  sein  Streichquar- 
tett hinreichend  stark,  wie  das  unsrige,  besetzt  gewesen.  Es  genügt 
dieser  Hinblick  (zu  dessen  Schluss  nur  noch  der  andre  vollendete  Mei- 
ster in  der  Instrumentation,  Beethoven,  zu  nennen  ist),  um  wenig- 
stens nachdenklich  zu  machen  über  den  Erfolg  eines  ohne  Vorbereitung 
nnd  Leitung  unternommenen  Partiturstudiums. 

Haben  wir  die  Verweisung  auf  eigne  Beobachtung  und  Partitur- 
studium ohne  weitere  Lehre  unzureichend  befunden ,  so  möchten  wir 
die  auf  eigne  Versuche  mit  dem  Orchester  fast  grausam  schel- 
ten. Wo  hat  denn  der  junge  Musiker  Gelegenheit,  so  viel  Versuche  mit 
dem  Orchester  anzustellen*)  und  wie  oft  soll  er  sich  denn  vor  denAus- 


•)  Ein  neuerer  Lehrer  schlägt  vor,  der  Schäler  solle  einen  Satz  von  4  Takten 
koinpooiren  und  denselben  hundertmal  instrnmentireo ;  das  gäbe  4ü0  Takte,  die 
vom  Orchester  ans  Gefälligkeit  oder  für  wenig  Geld  ihm  in  einer  halben  Stunde 
vorgespielt  werden  könnten.  —  Der  Vorschlag  scheint  praktisch,  ist  es  aber  nicht 
und  ist  vor  allem  dnrebans  unkünstlerisch.  Vor  allem  würde  diese  halbe 
Stunde  mit  buodertmaliger  Instrumentalveränderung  desselben  Satzes  wahrhaft 
sinnverwirrend  vorüberstürmen  ,  der  Schüler  würde  (wenn  wir  auch  doppelte  Zeit 
und  die  Hälfte  derAofgabe  setzen)  nicht  wissen,  was  er  gehört  und  gethan  und  ge- 
wollt. Dann  müsste  seinem  Unheil  jeder  Anhalt  fehlen.  Denn  in  der  Instrumenta- 
tion wie  in  der  Kunst  überhaupt  ist  jede  Gestaltung  nur  nach  ihrem  Zweck,  nach 
der  Idee  des  Satzes  zu  bestimmen  und  zu  ermessen;  es  picht  (Th.  I.  S.  15)  nichts 
absolut  Falsches  oder  Richtiges;  der  Probesatz  könnte  aber  keine  Idee  hinter  sich 
baben,  weil  er  eben  nur  Probesatz  ist  ohne  bestimmte  künstlerische  Richtung.  Kurz, 
der  Vorschlag  läuft  auf  ein  ganz  äusserlicbes  und  darum  unkünstlerisches  Experi- 
mentiren  hinaus,  das  gerade  Gegentheil  vom  künstlerischen  Schaffen  und  Wesen. 
Der  Künstler  bat  sein  bestimmtes  Ziel  im  Geiste  vor  sich ;  dem  strebt  er  zu  mit  aller 
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übenden  biosstellen  und  ihre  Geduld  missbrauchen,  ehe  er  nur  einiger- 
massen  feststeht?  Und  wie  soll  er,  bevor  er  eine  gewisse  Sicherheit 
und  Reife  erlangt  hat,  unbefangen  «Der  die  Wirkung  an  seinem  eignen 
Werk  urthetlen?  wie  oft  wird  er  die  Fehler  der  Instrumentation  dem 
Gedanken  seiner  Komposition  beimessen  oder  umgekehrt  die  Ungeeig- 
netheit  seiner  Gedanken  für  das  Orchester  der  Anordnung  des  Instru- 
mentale, oder  gar  der  Ausführung!  wie  oft  wird  die  von  einer  Auffüh- 
rung besonders  für  den  Anfänger  unzertrennliche  Aufregung  ihm  die 
Schwächen  und  Fehler  der  Instrumentation  verbergen!  Wie  zweifelhaft 
wird  ihm  bei  wirklich  entdeckten  Schwächen  der  Sitz  des  Fehlers  und 
die  Weise  der  Verbesserung  bleiben  ! 

In  der  That  haben  wir  vielleicht  nur  darin  (Inrecht,  die  Notwen- 
digkeit einer  gründlichen  Anleitung  erst  noch  des  Beweises  bedürftig 
zu  achten  ;  sie  kann  nur  von  unerfabrnen  und  unbedachten  Lehrern 
verkannt,  oder  nur,  um  die  Schuld  der  Vernachlässigung  abzulehnen, 
bestritten  werden. 

Diese  Anleitung  kann  sich  aber  nicht  auf  blosse  Mittheilungeu  über 
das  Vermögen  oder  auch  den  Klang  der  Instrumente  beschränken ,  sie 
muss  die  Verknüpfung  und  Verschmelzung  derselben  aufweisen ,  in  die 
Praktik  selbst  einfuhren ,  den  Jünger  in  der  Instrumentenwelt  ebenso 
heimisch  machen  und  zur  Herrschaft  erheben,  als  die  Formlehre  in  der 
Formenwelt.  Die  Organe  des  Orchesters  müssen  unmittelbar  Organe 
seines  eignen  Geistes  werden;  er  muss  in  ihnen  leben  und  aus  ihnen 
heraus  schaffen  ,  nicht  ein  abstrakt  Ersonnenes  hinterher  ihnen  anpa*- 


Krafl  des  Gemüths,  nur  das  will  er.  Er  kann  »Kit» ei  irreu  ;  dann,  wenn  er  es  gewahr 
wird,  strebt  er  auf  deu  rechten  Weg  zurück.  So  muss  der  Kunstjünger  von  Anfang 
an  gerichtet  und  geleitet  werden,  nicht  erat  ankünstlerisch  ,  mit  dem  Vorbehalt, 
nachher  einen  andern  Menschen,  einen  Künstler  aus  ihm  zu  machen,  oder  wer- 
den zu  sehn.  Man  lernt  nicht  erst  auf  dem  Trocknen  schwimmen,  sondern  gleich 
im  Wasser.  Der  Kunstjünger,  —  das  nbersebn  die  meisten  Lehrer  in  verbänguiss- 
voller  Weise,  —  ist  von  Anfang  an  nach  Beruf  und  Streben  Künstler  (gleichviel, 
was  ihm  an  Künstlerbildung  fehlt)  und  als  Künstler  zu  fassen  und  zu  behandeln 
Sobald  und  aoweit  man  ihn  anders  fasst,  etwa  als  Mechaniker  oder  Techniker,  bil- 
det man  ihn  nicht  zum  Künstler,  sondern  verbildet  man  ihn  nnd  leitet  ihn  vom  der 
Künstlerbabn  ab. 

Dies  muss  für  jeden  Kunstlehrer  Grundsatz  sein;  wer  das  nicht  einsieht,  saus* 
Pädagogen  zu  Kalbe  zieh«,  kein  einsichtiger  Pädagog  wird  einen  andern  Grandsatz 
aufstellen.  Dann  aber  bewahre  sich  die  Fachkenntnis»  aad  Biosiebt  des  Kan stirb- 
rers  darin,  mit  diesem  Grundsätze  die  stufenweise  Ausbildung  des  Jüngers  za  ver- 
eiubaren.  Jede  Aufgabe,  die  er  dem  Jünger  setzt,  roass  eioe  künstlerische  sei«  nnd 
mit  küostleriscbem  Sione  gelöst  werden.  So  haben  wir  hier  getrachtet,  den  Janger 
vorwärts  za  leiten  uod  allmählich  io  deo  Besitz  aller  Mittel  und  Kräfte  zu  setzen. 
Selbst  die  lehrreiche  Aufgabe,  deoselben  Satz  in  verschiedoer  Weise  zu  iesti  i njav 
tireo,  dar!  'nicht  fehlen  ,  muss  aber  k  i  as  t  le  r  i  seb ,  nicht  als  äussert  ich  e.< 
Herumve  rsucbeo  ,  gestellt  uad  gelost  werden.  S.  39  4  fiodet  sie  die  rechte 
Stelle,  Anreguogen  schon  früher. 
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sen  und  aufdringen  wollen.  Diese  hohe  Aufgabe ,  die  bisher  nur  von 
zweien  unsrer  Meister,  von  Haydn  und  Beethoven,  vollkommen 
gelöst  scheint,  darf  nicht  jahrelangem  Suchen  und  Versuchen,  mit  dem 
Jeder  gleichsam  von  Neuem  anfängt,  überlassen  bleiben. 

Am  verkehrtesten  scheint  uns  endlich  jene  Weise  der  Anleitung, 
die  dem  Schüler  fremde  Klaviersachen  zur  Umarbeitung  für  das  Orche- 
ster giebt.  Sind  sie  gut  gesetzt,  so  werden  sie  eben  desswegen  für  Or- 
chester nicht  geeignet  sein ,  da  bei  dem  rechten  Künstler  die  Idee  das 
Organ  bedingt  und  umgekehrt  dieses  auf  die  Ausgestaltung  jener  riiek- 
wirkt.  Traf  aber  auch  die  Aufgabe  auf  geeignete  Werke,  so  würde 
doch  der  Jünger  gerade  von  dem,  was  die  vornehmste  Bedingung  des 
Gelingens  ist,  abgewendet;  er  würde  nicht  dahin  gefördert,  das  Kunst- 
werk in  seiner  Einheit,  Gedanken  und  Organ  als  ein  Einiges  gleichzei- 
tig zu  fassen,  sondern  förmlich  genöthigt,  beide  abstrakt  auseinander- 
zuhalten. 

Auf  wirkliche  Anleitung  zum  Instrumentiren  sind  nur  Reich a, 
ßerlioz  und  Lobe  ausgegangen.  Berlioz  ist  bemüht,  neben  reichen 
Mitteilungen  über  Technik  der  Instrumente  den  Karakter  derselben  im 
Einzelnen  treffend,  ja  bisweilen  mit  dichterisch-lebendiger  Eindringlich- 
keit*) zu  schildern.  Dann  aber  tritt  das  Prinzip  seiner  Kompositions- 
weise und  seines  musikalischen  Standpunkts  überhaupt  heran  und  giebt 
seiner  Lehre  eine  Wendung,  der  wir  —  auf  dem  Standpunkte  der  deut- 
schen Kunst  —  uns  nicht  anschliessen  können.  Sein  Standpunkt  und 
sein  Instrumentationsprinzip  können  mit  dem  einen  Ausdruck  homo- 
phon bezeichnet  werden.  Die  Instrumente  sind  ihm  nicht  persönlich 
geworden ,  sie  sind  ihm  nur  Mittel  zum  Ausdruck  dessen ,  was  er  in 
Melodie  und  Begleitung  zu  sagen  hat.  Kommt  es  nun  darauf  an,  die 
Natur  und  Bedeutung  eines  solchen  Mittels  zu  erkennen  und  in  den 
Meisterwerken  Gluck's  und  Andrer  nachzuweisen,  so  steht  ihm  die 
glücklichste  Anschauung,  die  feinste  Versläiidniss,  eine  oft  hinreissendc 
Sprache  zu  Gebot,  —  wie  sie  selten  in  unserm  Felde  gehört  worden 
ist.  Sobald  er  aber  weiter  schreitet,  zeigt  sich  neben  den  geistreich- 


*)  Von  der  Geige  z.  B.  sagt  er:  „Das  ist  die  wahre  Frauenstimme  des  Orche- 
sters, leiden  schuft  Ii  ch  zugleich  und  züchtig,  herzzerreißend  and  lieblich ,  die 
Stimme,  welche  weint  und  schreit  und  klagt,  oder  singt  und  bittet  und  träumt,  oder 
io  Freudentöne  ausbricht,  wie  keine  andre  es  vermochte. 11  Und  von  der  Flöte  in 
Gluck's  Orpheus,  io  der  stummen  Scene  in  den  elisäiseben  Feldern:  „Anfangs  ist 
sie  eine  kaum  vernehmbare  Stimme,  vun  der  es  scheint,  als  furchte  sie  sich  gehört 
zq  «erden ;  dann  seufzt  sie  leise  auf,  erhebt  sich  bis  zom  Accent  des  Vorwurfs,  des 
tiefen  Schmerzes,  ja  bis  zum  Schrei  eines  von  unheilbaren  Wunden  zerrissenen  Her- 
das, bis  sie  allmählich  in  die  Klage,  in  das  Seufzen,  in  das  kummervolle  Murren 
einer  ergebenen  Seele  zurückfallt."  Wir  folgen  hier  der  bei  Breilknpf  und  Härtel 
erschienenen  Ausgabe :  H.  Bertioz,  die  Kunst  der  Instrumentation,  übersetzt  von 
Leibrock,  in  der  das  Wesentliche  des  grand  Iraite  zu  finden  ist. 


Digitized  by  Google 


504 


sten  Einblicken,  dass  ihm  die  Instrumente  nicht,  wi6  unsern  Meistern 
und  besonders  dem  von  ihm  so  hoch  gestellten  Beethoven,  lebende 
Organismen ,  liebevoll  und  treu  geleitete  Personen  im  grossen  Drama 
des  Orchesters  geworden,  sondern  blos  mechanische  Apparate  geblieben 
sind,  die  er  geschickt  zu  verbrauchen  denkt,  wie  Farben  zu  einer  schon 
ohne  sie  fertigen  Zeichnung.  So  schilt  er  den  Gebrauch  von  vier  glei- 
chen Hörnern  ungeschickt;  er  will  nicht  blos  Paare  von  verschiedner 
Stimmung ,  sondern  jedes  einzelne  Horn  soll  in  einem  andern  Tone 
stehn,  weil  dann  —  viel  mehr  Harmonien  vollständig  gegeben  werden 
können.  Dass  aber  diese  Harmonien  in  ihrer  Vollständigkeit  dem  Ka- 
rakter  des  Horns  nicht  entsprechen ,  dass  das  Horn  (wie  die  Naturhar- 
monie schon  lehrt)  seinem  Wesen  nach  Zweislimmigkeit  und  selbst  bei 
drei-  und  vierfacher  Setzung  im  Wesentlichen  keinen  andern  Inhalt  be- 
gehrt, als  den  der  Zweislimmigkeit:  das  verbirgt  sich  ihm  (so  gewiss 
sein  dichterisch  erschlossener  Geist  auch  hier  hätte  leicht  eindringen 
köunen),  weil  es  seinen  musikalischen  Zwecken  nicht  dient.  In  gleicher 
Weise  wünscht  er,  sobald  er  vom  Klang  eines  Instruments  ergriffen  — 
hingerissen  ist,  gleich  Massen  dieses  und  andrer  entgegengesetzter  in 
Anwendung  zu  bringen  ;  da  soll  eine  Anzahl  Harfen  nach  oben ,  eine 
Schaar  Flöten  nach  unten  sieb  bewegen,  eine  Anzahl  Pianoforte's  eine 
dritte  Bewegung  ausführen,  —  und  das  alles  gleichzeitig.  Nur  schade, 
dass  Effekte,  die  so  gewonnen  werden  können,  mit  dem  Verlust  jeder 
dramatischen  oder  dialogischen,  —  jeder  polyphonen  Entfaltung  (das 
Kunstwort  im  weiten  Sinne  genommen,  vergl.  S.  388)  erkauft  werden, 
dass  in  diesen  breitangelegten  Schimmermassen  alle  individuelle  und 
reiche  Lebensenlfaltung  untergeht.  Es  ist  dasselbe  Streben,  ans  dem- 
selben Grunde  hervorgegangen  und  zu  demselben  Ziel  bioführend,  wie 
die  Behandlung,  die  das  Pianoforte  von  den  neuesten  Virtuosen  erfährt. 
Wir  werden  noch  einmal  darauf  zurückkommen  müssen. 


c. 

Posaunenarten. 

Zo  Seite  62. 

Wir  haben  hier  noch  einige  Bemerkungen  über  die  Arten  und  den 
Tongehalt  der  Posaune  nachzutragen,  weil  das  oder  jenes  noch  heut*  an 
einzelnen  Orten  Anwendung  finden  mag,  oder  sonst  einmal  der  Erwä- 
gung werth  ist. 

1.  Die  Diskantposaune. 

Früher  war  noch  eine  vierte  Posaunenart,  die  Diskantpo- 
saune, üblich,  von  gleicher  Rohrlänge ,  also  gleichem  Tonfuss  mit 
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der  Altposaune ,  aber  engerm  Kaliber  des  Rohrs  (engerer  Mensur) 
und  dadurch  geeignet,  die  Höhe  herauszubringen.  Die  Naturtöne  der 

Diskantposaune  konnten  füglich  bis  g  — 

62  r~~r  ==$= 

benutzt  werden,  dagegen  war  schon  das  hier  zuerst  notirte  es  der  en- 
gern Mensur  wegen  nicht  wohl  zu  erlangen.  Man  brauchte  diese  vierte 
Posaune  in  Verbindung  mit  den  andern  dreien  zur  vierstimmigen  Be- 
gleitung der  Choräle.  Doch  hat  schon  G 1  uck  zu  ähnlichen  Zwecken 
(z.  B.  zum  Trauerchor  in  seinem  Orpheus)  statt  der  Diskantposaune 
Kornette  gebraucht.  Jetzt  ist  an  ihre  Stelle  die  Ventiltrompete  (S.  95) 
getreten.  In  künstlerischer  Beziehung  muss  uns  nach  dem  S.  70  Vor- 
getragnen diese  Posaunenart  entbehrlich  erscheinen. 

2.  Die  Altposaune. 

Bisweilen,  —  man  versichert  es  uns  von  der  sächsischen  Militair- 
musik,  —  wird  die  Altposaune  in  höherer  Stimmung  (also  mit  kürzerm 
Rohr)  gebraucht,  so  dass  ihre  Naturtöne  diese  sind,  — 

2  Tj —  — p  — jp — — "r" — it — 
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mithin  ihre  Tonreihe  nach  der  Höbe  eine  Stufe  gewonnen,  nach  der 
Tiefe  eine  verloren  bat.  Ob  die  in  F  stehenden  Posaunen  engere  Men- 
sur haben  und  dadurch  geeigneter  sind  für  die  Ansprache  der  höhern 
Töne,  wissen  wir  nicht,  müssen  es  aber  vermutheu. 

Allein  für  Orchester,  für  künstlerische  Aufgaben  scheint  uns  die 
tiefere  Stimmung ,  mit  deren  weiterer  Mensur  auch  grössere  Fülle  des 
Klangs  verbunden  ist,  der  höhern  mit  ihrem  bei  gleicher  Behandlung 
nolhwendig  spitzem  und  gepresstern  Klang  entschieden  den  Vorzug  zu 
verdienen,  zumal  in  den  höhern  Tonlagen  die  Trompeten  (so  viel  ihr 
Tonsystem  erlaubt)  den  Posaunen  zur  Unterstützung  oder  Fortsetzung 
dienen.  Die  mittlem  und  tiefen  Töne  der  in  Es  stehenden  Altposaune 
genügen  vollkommen  im  Verein  mit  Tenor-  und  Bassposaune,  die  Har- 
monie in  den  wirkungsreichsten  Lagen  erschallen  zu  lassen ,  reichen 
auch  für  die  ohnehin  für  dieses  Instrument  seltenern  Solo-  oder  polypho- 
nen Sätze  gut  aus,  so  dass  es  zu  den  seltensten  Fällen  gehören  möchte, 
wenn  ein  Komponist  aus  triftigen  Gründen  in  die  höchsten  Töne 
der  Altposaune  in  Es  steigt  und  noch  höhere,  als  die  wohl  erlangba- 
ren (S.  66)  fodern  muss.  Da  nun  ohnehin  die  ^-Stimmung,  so  viel 
wir  wissen,  die  bei  weitem  verbreitetem  ist,  so  haben  wir  im  Lehr- 
gang uns  auf  sie  allein  eingelassen. 
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3.  Die  Tenorbassposaune 


Es  isl  einer  von  den  betrübenden  Ginflüssen,  den  die  französisch- 
italische Musik  bei  ihrem  Eindringen  in  unsre  Bühnen  geäussert,  — 
und  ein  Einfluss,  der  nicht  so  bald  überwunden  und  beseitigt  werden 
wird,  wie  seine  Ursach'!  —  dass  unser  Orchester  durch  die  Richtung 
jener  Musik,  ja  selbst  durch  ihre  Mangelhaftigkeit  in  den  Mitteln  viel- 
fältig verderbt  worden  ist.  Die  zu  hohe  Stimmung  des  Orchesters,  die 
hinaufgetriebnen  Tenöre  und  Bässe,  die  für  alle  Launen  und  Einfalle 
des  Kompositeurs  zubereiteten  Ventiltrompeten  und  Ventilhörner ,  die 
bald  unsre  körnigen  und  karaktervollen  Naturtrompeten  und  Naturhör- 
ncr  zu  verdrängen  dröhn,  werden  noch  länger  an  die  Zwischenzeit,  in 
der  unsre  Oper  jetzt  steckt,  criunern.  So  soll  auch  die  Bass po- 
saune, die  unsern  Nachbarn  für  Brust  und  Lippen  zu  mächtig  isl, 
gleichfalls  in  deutschen  Orchestern  durch  ein  leichteres  Instrument, 
durch  die  Tenorbassposaune,  ersetzt  werden. 

Die  Tenorbassposaune  bat  den  Fusston  (die  Rohrlänge)  der 
eigentlichen  Teuorposaune;  ihre  Naturtöne  sind  also  ebenfalls  die 
hier  — 

62  — |jL  *  T  II  ^  a  i  ^  j.  11=: 

bei  a.  aufgeführten.  Nur  isl  ihr  Rohr  von  weiterer  Mensur  und  darum 
ihr  Klang  nicht  allein  voller,  sondern  auch  die  Ansprache  ihrer  Tiefe 
leichter  und  günstiger. 

Allein  bei  alle  dem  ist  ihr  Klang  und  ihre  Schallkraft  nicht  gleich  de- 
nen der  Bassposaune  und  —  was  die  Hauptsache  —  sie  verliert  eine  volle 
Quarte,  alle  in  Nr.  A  bci  b  aufgeführten  Basstöne,  auf  die  unsre  Mei- 
ster so  oft  gerechnet,  die  auch  wir  so  schwer  und  ungern  missen  möchten 
und  für  die  wir  schlechthin  keinen  Ersatz  linden ,  da  keines  der  andern 
Blasinstrumente  den  Klang  und  Karakter  der  Posaune  hat  und  zum  Chor  der 
Posaunen  und  Trompeten  den  gle  i  ch  artigen  Bass  abgeben  kann.  Am 
wenigsten  ist  die  Höhe,  welche  die  Tenorbassposaune  vor  der  eigentlichen 
Bassposaunc  voraus  hat,  Ersatz.  Diese  Höhe  besitzen  wir  —  und  zwar 
erreichbarer  —  schon  in  der  Tenorposaune;  es  ist  also  kein  künstleri- 
scher Grund  vorhanden,  durch  ein  eingeschobenes  Jusle-milietiAnsXra- 
ment  zwei  reine  und  festausgesprochene  Karaktere  zu  kompromittiren. 

Es  scheint  uns  ebensowohl  im  Interesse  aller  neuern,  wie  der  vor- 
angegangenen Komponisten  deutscher  Zunge,  dass  jeder  an  der  rechten 
und  reichen  Besetzung  des  Posaunenchors  halle  und,  so  viel  er  vermag, 
die  Verderbung  des  Orchesters  abwende.  Auch  die  Bassposaunisten 
müssen  es  ehrenhafter  finden,  eine  eigentümliche  und  unersetzliche 
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Rolle  zu  übernehmen ,  als  eine  auf  der  einen  Seite  unzureichende  und 
auf  der  andern  (bei  gleichen  Mitteln)  nothwendig  übertroffen  wer- 
dende. 

4.  Quintbass. 

Früher  hat  man  zwei  Arten  der  Bassposaune  gehabt,  den  Quart- 
bass  (Quarlbassposauoe)  und  den  Quintbass.  Die  erstere  Art  ist  die 
noch  jetzt  übliche ,  eine  Quarte  unter  der  Tenorposaune ,  auf  F 
stehende,  deren  Naturtöne  wir  S.  62  in  Nr.  62  aufgeführt  haben.  Die 
Quintposaune  (Quintbassposaune)  stand  eine  Quinte  unter  der  Tenor- 
posaune,  hatte  mithin  diese  Naturtöne,  — 


62 


folglich  in  der  Tiefe  eine  Stufe  gewonnen,  in  der  Höhe  eiue  verloren. 
Dieser  Gewinn  (Kontra-ß  und  -//)  scheint  uns  nicht  erheblich  genug, 
um  zwei  Gattungen  (und  zwar  die  eine  tiefere  in  der  Tiefe  schwerer 
ansprechend)  neben  einander  festzuhalten.  Noch  weniger  rathsam 
scheint  es,  an  der  Stelle  der  Quartposaune  die  schwerer  zu  behan- 
delnde Quintposaune  zurückzuführen;  dann  war'  es  folgerecht,  die 
Altposaune  ebenfalls  eine  Quinte  über  die  Tenorposaune,  also  aufF 
zu  setzen  und  hiermit  den  Posaunenchor  unvorteilhaft  auseinanderzu- 
legen. Indess  bei  der  Richtung  nach  der  Höhe  ist  ohnehin  an  die  Wie- 
dereinführung des  Quintbasses  nicht  zu  denken. 

5.  Die  tiefste  Tonlage  der  Posaunen. 

Wir  haben  schon  S.  62  in  der  Anmerkung  auf  den  bei  dem  Ton- 
system der  Posaune  (Nr.  62  bis  64)  ausgelassenen  Urgrundton  hinge- 
wiesen. Dieser  ist  auf  den  drei  Posaunen,  die  wir  S.62  als  feststehend 
angenommen  haben,  der  hier  — 

a.  b.  c.         d.  «. 
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bei  a.  für  die  Bassposaune ,  bei  b.  für  die  Tenor-,  bei  c.  für  die  Altpo- 
saune notirte.  Fügt  man  diesen  Tönen  noch  ihre  Folge  durch  die  fünf 
Züge  zu,  so  erhält  mau  für  die  Tenorposaune  die  bei  d.,  für  die  Altpo- 
saune die  bei  e.  notirten  fünf  Töne,  so  dass  die  Tenorposaune  folgende 
Tonreihe,  — 

Kontra-F,  F/>,  G9  Gis,  A%  B,  —  Gross-F  u.  s.  w.,  wie  Nr.  ,\  d., 
die  Altposaune  folgende  Tonreihe  — 

Kontra-tf,  fl,  Gross-6',  Cis,  D,  Es,  —  B  u.  s.  w.,  wie  Nr.  ,«f  c> 
erhalten  würde. 
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H.  Berlioz  rühmt  namentlich  für  die  Tenorposaune  die  liefern 
vier  Töne  (B,  A,  As,  G),  die  er  als  „ungeheure  prachtvolle  Pedal- 
töne" bezeichnet.  Es  ist  jedenfalls  dankenswerth  und  verdienstlich, 
dass  er  auf  diese  Tonreihe  zuerst  aufmerksam  gemacht  hat,  deren  Vor- 
handensein, wie  er  richtig  bemerkt,  selbst  manchem  Posaunisten  unbe- 
kannt ist;  möglicher  Weise  kann  dieser  Tonregion  einmal  be- 
sondrer Effekt  abgewonnen  werden.  Demungeachtet  können  wir  nicht 
rathen,  auf  sie  zu  rechnen;  die  Gründe,  die  ihren  Gebrauch  höchst 
bedenklich  machen,  sind  von  Berlioz,  soweit  sie  der  Technik  des 
Instruments  entnommen  werden,  selbst  anerkannt  und  auseinanderge- 
setzt. 

Schon  der  Grundton  nämlich  (also  auf  der  Tenorposaune  Kon- 
tra-/?) fodert  so  viel  Wind  und  spricht  so  langsam  und  schwer  an,  — 
man  denke  an  das  „Flattergrob"  der  so  viel  kleinern  und  leichter  zu 
handhabenden  Trompete!  —  dass  keineswegs  alle  Bläser  den  Ton 
sicher  herausbringen ,  geschweige  ihm  einen  vollen  und  festen  Schall 
verleihen  können.  Je  tiefer  man  geht,  desto  mehr  wächst  die  Schwie- 
rigkeit der  Intonation;  vom  Kontra- G  bemerkt  auch  Berlioz  aus- 
drücklich ,  dass  sein  Klang  äusserst  rauh  und  sein  Ansatz  gewagt  sei. 
Alle  aber  können  nur  dann  einigermassen  Erfolg  haben,  wenn  man  die 
ganze  Stimme  tief  hält,  also  in  die  Region  der  Bassposaune  tritt,  — 
wenu  man  bequem  auf  sie  führt,  z.  B.  zum  Kontra-/?  vom  grossen  B 
oder  F,  —  wenn  man  sie  lange  halten  lässt,  damit  der  Ton  nur  zum 
Stehen  komme,  wenn  sie  einander  langsam  folgen  und  von  Pausen  zur 
Erholung  des  Bläsers  unterbrochen  werden. 

Und  mit  all'  diesen  Rücksichten  und  Opfern  ist  dann  eine  kleine 
Reihe  von  Tönen  gewonnen ,  die  von  dem  Hauptsitze  der  Töne  durch 
den  Raum  einer  Quinte  getrennt  sind,  folglich  in  keinen  freien  melodi- 
schen Zusammenhang  mit  ihnen  treten  können;  es  ist  dann  ein  Effekt- 
mittel gewonnen  von  äusserst  zweifelhaftem  Erfolg. 

Auf  der  Altposaune  würden  dieselben  Töne  etwas  besser  heraus- 
zubringen sein,  aber  noch  weniger  Werth  haben,  da  sie  grösstentheils 
auf  der  Bassposaune  besser  und  sicherer  zu  haben  sind.  Auf  der  Bass- 
posaune aber  möchte  ihre  Erzeugung  äusserst  schwer  und  selten  er- 
langbar, wo  nicht  unmöglich  sein. 
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I». 

Zur  Karakteristik  der  Blechinstrumente. 

Zu  Seite  91. 

Im  Lehrgänge  kann  zunächst  nur  so  viel  aufgewiesen  und  zur 
Sprache  gebracht  werden,  als  zur  Kenntniss  und  Behandlungsweise  der 
auf  dem  jedesmaligen  Standpunkte  vorliegenden  Instrumente  erfoder- 
lich  ist.  Im  Anhange  dürfen  wir  freier  gebu,  manches  Beispiel  benutzen, 
das  neben  dem  bis  zum  gegenwärtigen  Punkte  Bekannten  auch  fremde 
Elemente  enthält,  uud  mit  Hülfe  dieser  Beispiele  tiefer  auf  die  Karakte- 
ristik der  Instrumente  oder  auf  eigentümliche  Verwendungen  dersel- 
ben eingehn.  So  knüpft  der  Anhang  Verbindungsfäden,  die  aus  der 
eigentlichen  Lehre  in  das  Partiturstudium  überleiten. 

Fassen  wir  nun  zu  solchem  Zwecke  deu  Chor  der  Blechinstru- 
mente in  seiner  Gesammtheit  in  das  Auge ,  so  wüssten  wir  uns  kaum 
einer  gläuzendern  Wirkuug  dieses  Chors  zu  erinnern,  als  der  im 
Triumphmarsch  im  dritten  Akte  von  Sponlini's  Olympia*).  Hier  galt 
es,  den  heroischen  Erzglanz  der  Krieger  Alexanders  mit  asiatischem 
Herrscherprunk  vereint  zu  entfalten ,  den  griechisch-morgenländischen 
Pürsten  (Kassander)  im  Schimmer  der  Hoheit  und  Liebe,  im  Geleite  des 
Siegerbeers,  vom  Volk  umjauchzt,  aufzuführen.  Zu  dieser  Scene  bil- 
den Trompeten  (vier  Stimmen ,  aber  jede  mehrfach  besetzt),  mit  Hör- 
nern (zweistimmig),  Bassposauue  und  Basshorn  unterstützt,  in  dieser 
Weise  — 


1  Maestoso  con  molo. 


*)  Id  Berlin  waren,  so  viel  wir  wissen,  einige  zwanzig  Trompeten  mitwirkend. 
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die  Einleitung.  Die  grosse  Einfachheit  in  der  Behandlung,  die  erst  bei 
dem  höhern  Aufschwung  der  ersten  Trompeten  einen  Gegensatz  des 
zweiten  Trompetenpaars  zulässt,  gestaltet  eben  dem  Metallklang  der 
Trompeten  die  machtvolle  Wirkung.   Dass  der  Salz  so  lange  in  deo 
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tiefern  noch  schallstärkern  Tonlagen  verweill,  erhöht  die  kriegerische 
Feierlichkeit  und  Pracht;  die  Starke  der  Besetzung*)  kommt  der  Ten- 
denz des  Komponisten  allerdings  zu  Hülfe. 

Aehnliche  VVirkuug  mit  ähnlichen  Mitteln  bietet  die  Einleitung 
zu  dem  Chor  „Bachus  Schlauch  ist  uuser  Erbtheil"  in  Hände  Ts 
Alexanderfest  mit  Mozarts  Instriimentirung.  Hier  sind  es  die 
Hörner,  — 


die  Melodie  fuhren,  und  in  ihre  anmuthig  ruhige  Erhebung  klingen 
Trompeten  und  Pauken  feierlich  leise  hinein**).  —  In  beiden  Fällen 
(Nr.  -pfo  und  -pfo)  sehen  wir,  scheinbar  im  Widerspruch  mit  dem 


♦)  In  der  Zeit,  wo  Spontini  und  seine  Olympia  in  beneidetem  Glänze  stan- 
den, war  es  besonders  dieser  Marsch,  der  zum  Beweise  dienen  sollte,  dass  Spon- 
tini betäubenden  Lärm  liebe  und  mache  So  wenig  uns  diese  alten  Händel  hier 
kümmern ,  so  wollen  wir  doch  auf  das  dabei  zu  Erwägende  hinzudeuten  nicht 
unterlassen,  und  bemerken  Folgendes.  Eine  Trompete  dringt  bell,  mächtig,  scharf 
und  einschneidend  durch  eine  ganze  Masse  andrer  Instrumente.  Diese  Wirkung 
wird  durch  maasenweise  Anwendung  der  Trompeten  nicht  etwa  mechanisch 
oder  arithmetisch  vergrössert,  gleichsam  moltiplizirt,  sondern  sie  wird  verwandelt : 
der  Glanz  und  die  Macht  des  Trompetenklangs  werden  erhöht  und  ausgebreitet, 
aber  dem  Schall  wird  das  Scharfe  und  Spitze  genommen.  So  bohrt  eine  Schwert- 
spitze  leiebt  ein,  aber  viele  zusammengelegte  nicht.  Es  ist  nicht  das  grösste  Un- 
recht, das  man  Spontini  gethan. 

*•)  Wir  erinnern  uns  aus  dem  Beriebt  über  eine  Aufführuug  des  Alexander- 
festes  in  Wien,  dass  (wenn  wir  nicht  irren)  44  Hörner,  12  Paar  Trompeten  und 
H  Paar  Pauken  diese  Intrade  piantMsimo  angehoben  haben  sollen.  Die  Wirkung 
ums»  aufregend  erhaben  gewesen  sein.  —  Dass  in  solchen  Fallen  das  ganze  Orche- 
ster gleichmäßig  verstärkt  werden  muss,  versteht  sich. 
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S.  90  Gesagten ,  Trompeten  und  Hörner  vereint.  Allein  im  1< 
Falle  sind  die  Hörner  selbständig  gebraucht  und  die  Trompeten  werfen 
blos  ihre  Glanzlichte  in  die  mutbig,  aber  doch  nur  bedeckt  erklingen- 
den Hörner.  Im  ersten  Fall  aber  sind  vor  allen  Dingen  die  Trompeten 
nach  Stimmzahl  und  Behandlung*)  überwiegend;  dann  bilden  Basspo- 
saune und  Basshorn  ein  vermittelndes  Glied  zwischen  Horn-  und  Trom- 
petenklang und  starken  und  erhellen  namentlich  die  untere  Tonlage. 
Endlich  konnte  hier  nicht  der  scharfe  und  harte  Trompetenklang  zur 
Anwendung  kommen;  es  war  nicht  ein  rauher  Schlachtruf  oder  das 
schreiende  Gelärm  wilder  Kriegerlust,  sondern  der  kriegerisch  fürst- 
liche Glanz  eines  Prachtzuges  zu  verbreiten.  —  Das  Gegenstück  zu 
dieser  Anwendung  des  Blechs  bietet  ein  kleiner  Satz  aus  K.  M.  v.  We- 
bers Euryanthe.  Im  Finale  des  zweiten  Akts  sollLysiart,  der  falsche, 
tückische  Ritter,  seinen  Einzug  in  Burg  Nevers  halten.  Nachdem  die 
Trompete  des  Thurmwarts  ihn  verkündigt,  leiten  vier  ZJ-Trompeten 
mit  Pauken  — 

Pauken  in  D.  A.       (|  D-Trompeten.) 


seiuen  festlichen  Eintritt  und  Empfang  ein.  Hier  war  nichts  als  ein 
Anklang  an  Ritterspiel  und  Ritterprunk  —  und  wohl  mag  dem  sinnigen 
Komponisten  bei  dieser  etwas  gemein  klingenden  Intrade  der  gleissne- 
rische,  innerlich  hohle  und  gemeine  Karakter  der  einzuführenden 
Person  maassgebend  geworden  seiu. 

Ein  Beispiel  von  Verknüpfung  der  Hörner  und  Posaunen  entlehnen 
wir  der  Alceste  von  Gluck.  Die  Götter  wollen  Admet'sTod  und  gegen 
ihren  Eigenwillen  tritt  in  sittlicher  Grossheit  die  Treue  der  Gattin,  die 
sich  für  den  Gemahl  zu  opfern  beschliesst,  in  Kampf.  Dies  ist  das  Pa- 
thos der  Tragödie,  die  Gluck  unsterblich  gemacht;  es  tritt  am  klar- 
sten in  Alcestens  Arie  „Divinitfo"  im  ersten  Akt**)  hervor.  Schon 
in  der  Einteilung  — 

Andante. 


treten  Posaunen  und  ZMlörner,  vereint  mit  Fagotten,  Klarinetten  und 
Oboen,  mit  mächtigen,  berausfodernden  Rufen  (es  sind  die  ganzen 


*)  Irren  wir  nicht,  so  war  auch  die  Besetzung  der  Trompeten  unter  Spon- 
t  i  n  Fs  Leitung  überwiegend  stärker. 

*•)  S.  84  der  bei  Des  Laurif.ru  herausgekommenen  Partitur. 
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foten  im  obigen  Beispiel)  in  den  Gang  des  Streichquartetts ;  hier  ist 
Iso  das  Blech  zwar  überwiegend,  aber  mit  andern  Bläsern  rereint. 
Später  aber,  wenn  die  Macht  der  opferbereiten  Liebe  Alceste  höher  er- 
lebt, in  diesem  — 


5 

1)0 


Hörner  in  B. 
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•um; 


n 

9 
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md  dem  zweiten  lebhaftem  Satze,  verbinden  sich  Posaunen  und  Hör- 
•er  —  ohne  Mitwirkung  der  andern  Bläser  —  zu  herausfoderndem 
tufe.  Hier  wirkt  also  reiner  Blechklang  5  aber  die  Härte  und  Schmet- 
erkraft  der  Posaunen  ist  vom  Hornklang  gemildert  und  die  Gesammt- 
virkung  ist  erhaben  ohne  alle  Gewaltsamkeit,  machtvoll  und  doch 
nilde.  Wenn  die  Sängerin  an  Macht  der  Stimme,  Edelsinnigkeit  und 
iefe  des  Ausdrucks  ihrer  Aufgabe  gewachsen  ist:  so  kann  vielleicht 
ein  erhabnerer  Moment,  als  diese  Scene,  aufgefunden  werden;  gewiss 

M.rx,  Komp.  L.  IV.  S.AuO.  33 
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keiner,  in  dem  die  milde  und  ernste  Macht  vereinten  Horn-  und  Posau- 
nenklangs so  einfach  und  grossartig  hervorträte. 

Wir  finden  weder  den  Raum ,  noch  das  Bedürfniss ,  Beispiele  von 
glücklichen  und  sinnreichen  Anwendungen  des  Blechchors  zu  häufen, 
und  beschränken  uns  gern  auf  die  wenigen,  die  in  so  einfacher  Weise 
mächtige  Wirkungen  hervorgerufen  haben. 


Zur  Karakteristik  der  Ventilinstrumentc. 

Zu  Seite  95. 

Der  Kampf  oder  Widerstand ,  zu  dem  hier  eine  dringende  Mah- 
nung gegeben  werden  musste,  bat  —  man  muss  es  gestebn  —  keine 
Versicherung  des  Erfolgs.  Es  ist  gar  nicht  zu  leugnen,  dass  er 
gegen  die  in  den  letzten  Jahren  durch  ganz  Europa  herrschend  ge- 
wordene Richtung  des  Musik wesens  und  die  dadurch  hervorgerufene 
Einrichtung  vieler  Ausübenden  und  ganzer  Kapellen  zu  führen  sein 
wird;  und  gar  schwer  ist's,  gegen  eine  ganze  Zeitströmung  und 
vollends  gegen  die  schon  merkbar  gewordene  Bequemung  anzukämpfen. 
Selbst  der  festeste  Karakter ,  wie  gern  und  leicht  er  sich  auch  zu  Ent- 
sagung und  Opfer  entschlossen  habe,  wird  da  oft  bis  in  die  Tiefen 
seines  Bewusstseins  erschüttert,  fragt  sich  betroffen,  ob  es  nicht  ver- 
wegen und  anmasslich  sei,  seine  Meinung  gegen  die  der  grossen  Mehr- 
zahl zu  setzen?  —  ob  nicht  wenigstens  da  oder  dort  der  Streit  aufzu- 
geben sei? 

Sei  es  nun  auch  dem  Einzelnen  unmöglich,  die  Verhältnisse 
überall  zu  zwingen ,  so  ziemt  doch  Jedem ,  für  das  Rechte  nach  Kräf- 
ten zu  ringen.  Besonders  aber  ziemt  dem,  der  Autheil  an  der  Ausbil- 
dung der  Kunstjünger  nimmt,  denen  ja  die  Zukunft  der  Kunst  zunächst 
—  so  weit  Schicksal  und  Geist  des  Volkes  gewähren  —  anvertraut  ist: 
überall  die  reine  Ueberzeugung  zu  Tage  zu  geben,  ohne  ängstliches  Vor- 
herberechnen  des  Erfolgs.  Und  je  mehr  das,  was  uns  als  Schwächung 
oder  Verwirrung  erscheint,  um  sich  zu  greifen  und  einzuwurzeln 
droht,  desto  ziemlicher,  dringender  und  pQichtmässiger  ist  der  Wider- 
stand. 

Die  Venulisirung  der  Blechinstrumente  bat  ihren  Anlass  io  der 
Wahrnehmung,  wie  unvollständig  die  Tonreihen  dieser  Instrumente  im 
natürlichen  Zustand  —  und  wie  schwer  und  unvollkommen  die  Lücken 
«i  us  füll  bar  sind.  Man  wollte  ihnen  einen  ebenso  vollständigen  Tooge- 
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halt  geben,  als  den  andern  Blasinstrumenten,  wenn  auch  in  engem 
Gränzen,  —  und  hat  dabei  ihrer  Grundkraft  Abbruch  gethan  und  ihrem 
Karakler  eine  mit  ihm  selbst  im  Widerspruch  stehende  Ausweitung  er- 
theilt.  Dies  hat  nun  gerade  die  entschiedensten  Karaktere,  die  Ab- 
schwachung  hat  gerade  die  Organe  höchster  Kraft,  die  Mittel  der  höch- 
sten und  letzten  Entscheidung  betroffen.  Dafür  bieten  sich  diese  Mittel 
jetzt  für  jeden  beliebigen  Moment  dar  und  werden  gar  gern  für  jeden 
augenblicklichen  Einfall  beuutzt.  Dies  hat  zunächst  zweierlei  Folgeu. 

Erstens  werden  den  modifizirten  Instrumenten  Gedanken  zuer- 
theilt,  die  ihrem  zwar  abgeschwächten,  nicht  aber  ausgetilgten  Karak- 
ler widersprechen;  das  Waldhorn  klemmt  sich  iti  Pagoltwindungen 
herum,  die  Trompete  spinnt  wie  Herkules  bei  Ömphale  irgend  eine 
schäferliche  oder  sentimentale  Lied-  ohne  -Worte-Melodie  ab ,  etwa  in 
ßmoll,  oder  in  einem  ZwÖlflonartenliede. 

Zweitens  wird  durch  das  Eindringen  der  eutscheidenden  Kräfte 
in  jeden  beliebigen  Moment  grösserer  Kompositionen  die  Architektonik, 
diese  hochwichtige  Maassoahme  für  die  Wirkung  im  Grossen ,  in  den 
Grundfesten  erschüttert.  Wer  unsre  grössern  Formen  (Fuge,  Rondo, 
Sonatenform)  in  das  Auge  fasst,  erkennt,  dass  nach  der  Grundidee  die- 
ser Formen  die  Hauptmomente  des  Inhalts,  in  denen  sich  derselbe  am 
hellsten ,  entschiedensten ,  kradvollsten  ausspricht ,  auf  die  Hauptmo- 
niente der  Modulation,  zunächst  auf  den  Hauptton  fallen ;  hier  bedarf 
es  der  gesammelten  und  in  sich  gefesteten  Kraft,  hier  bieten  sich  jeue 
mächtigsten  Naturinstrumente  zur  geradesten  und  klarsten  Mitwirkung 
an  und  entscheiden  durch  die  Gipfelung  der  Massengewalt  oder  durch 
die  heroische  Helligkeit,  oder  irgend  eine  andre  herrschende  Eigen- 
schaft ihres  eigentbümlichen  Wesens.  Auch  anderswo  können  sie  dann 
noch  mitwirken ;  dies  geschieht  indess  beschränkt  und  in  einer  gewis- 
sermassen  verwegenen  Weise,  indem  irgend  einer  ihrer  Töne  zur 
Grundlage  eines  fremdern  Modulationssitzes  oder  zu  einem  scheinbar 
willkü'hrlich  gewählten  Bestandlheil  einer  fremdern  Harmonie  wird. 
Aber  auch  hier  zeigen  sie  sich  dann  ihrem  Karakler  gemäss,  nur  von 
einer  anderu  Seite,  bald  gleichsam  gewaltsam,  bald  fremdartig  sich  in 
Verhältnisse  mischend,  die  ihnen  nicht  ursprünglich  zugewiesen  waren. 
So  findet  milhiu  der  einsichtige  Komponist  überall  Anlass  zu  den  natur- 
gemässesten,  treffendsten,  geistreichsten  Kombinationen;  die  materiale 
Beschränkung  selbst  schlägt  um  in  geistige  Bereicherung ;  —  abgesehen 
davon,  dass  ihm  für  ganz  besondre  Fälle  doppelte  Besetzuug  oder 
Wechsel  der  Stimmung  im  Laufe  der  Komposition  zu  Gebote  steht. 
Dieses  ganze  Verhältuiss  wird  geändert  oder  vielmehr  geradezu  aufge- 
hoben, sobald  unsre  Naturinstrumeute  ebenfalls  zu  Allerweltsleuten  ab- 
geschliffen werdeu ,  die  sich  überall  und  zu  allerlei  gebrauchen  lassen 
und  dann  auch,  wie  die  Menschen  eben  sind,  gebraucht  uud  verbraucht 
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werden*).  Dass  dies  wirklich  der  Gang  der  Sache  geworden,  ist  aas 
den  neuern  und  neuesten  Werken ,  besonders  der  französischen  und 
italischen  Bühne  (und  den  ihr  zugewendeten  deutschen),  leider  auf  das 
Unwidersprechlichste  zu  beweisen. 

Nun  aber  hängt  sich  an  diese  nächsten  Folgen  noch  eine  dritte, 
die  nns  ebenso  bedenklich  scheint.    Wenn  nämlich  der  Karakter  der 
Naturinstrumente  durch  ihre  Ventilisiruug  gebrochen  und  durch  unbe- 
schränkte Verwendung  geschwächt  worden  s  so  bleibt  doch  für  jeden 
Komponisten  das  Bedürfniss  hervortretender  Glanz-  und  Machtmomente 
bestehn.    Das  kann  dann  nur  durch  den  Zuzug  neuer  Instrumente  in 
den  Chor  der  Bleche  befriedigt  werden  und  hat  Anlass  gegeben  zu  der 
Einführung  des  vollständigen  Ventilchors,  in  dem  man  die  hohen  Kor- 
netts (in  B)  als  Diskant  (Diskant-Tuba),  die  ^-Kornetts  als  Alt  (Alt- 
Tuba),  das  chromatische  Tenorhorn  als  Tenor  (Tenor-Tuba),  die  Bass- 
trompele  als  Bass  (Bass-Tuba),  denTenorbass  als  Bariton,  die  Tuba  als 
Kontrabass-Instrument  ansehn  kann.  Aber  eben  diese  vollständige  Or- 
ganisation im  Verein  mit  der  Umgestaltung  und  Abschwächung  des 
Blecbkarakters  macht  diesen  Chor  dem  der  Kohr-  oder  Holzblasinstru- 
mente zu  ähnlich  und  schwächt  nicht  blos  die  Wirkung  des  letztem, 
sondern  auch  den  Gegensatz  im  Karakter  beider  Chöre.  Auch  in  dieser 
Hinsicht  ist  also  das  Karakteristiscbe  zurückgesetzt  oder  geschwächt, 
das  Materielle  auf  Kosten  des  Geistigen  begünstigt  worden.    Und  das 
Letztere  nicht  einmal  in  vortheilhafter  Weise.  Ein  reicher  Chor  von 
Trompeten  ist  das  Glanzvollste,  —  mit  Posaunen  und  Pauken  unter- 
stützt, das  Machtvollste  und  Herrlichste,  was  die  Musik  an  Orchester- 
mitteln aufzubieten  vermag;  der  Zutritt  der  Tuben  und  andern  Venül- 
oder  Klappeninstrumente  verdunkelt  den  Glanz  und  stumpft  die  Macht 
des  Eindrucks  ab,  —  er  wirkt  wie  die  Degenscheide,  weun  sie  die 
blanke  scharfe  Klinge  umschliesst. 

Dass  übrigens  Ventilinstrumenle  iu  einzelnen  Fällen**)  die  gün- 


*)  Mao  konnte  hier  einwenden  ,  dass  es  ja  vom  Komponisten  abhängig  bleibt, 
sich  der  unzeitigen  oder  zu  bäuGgen  Anwendung  zu  enthalten.  Aber  um  ebenso 
viel  giebt  er  dann  die  Vortheile  der  Ventilisirung  auf;  will  man  sich  erst  zu  dieser 
allerdings  ralhsamen  Enthaltsamkeit  verstehen,  dann  wird  man  noch  weniger  am 
kleiner  und  zweideutiger  Einzelgewiune  willen  die  Instrumente  abschwächen  und 
verdunkeln  lassen. 

**)  Hier  muss  wohl  zunächst  unterschieden  werden  zwischen  solchen  Ventilin- 
strumenten, die  neu  zu  dem  frühem  Orchester  zutreten  (den  Kornetts,  den  chro- 
matischen Tenor-  und  Tenorbasshornern  ,  den  Tuben  und  nach  Belieben  aoeh  dem 
Klappenhorn),  und  denen,  die  aus  schon  vorhandnen  Instrumenten  gebildet  sind 
(Ventiltrompete,  Ventilposaune  und  Ventilborn)  und  die  Naturiostrumente  zu  ver- 
drängen suchen.  Die  letztern  sind  es,  die  den  Orchestern  bleibenden  Nachtkeil 
drohen;  die  erstem  mag  Jeder  nach  eignem  Ermessen  anwenden.  Auch  der  Verf. 
hat  sich  im  Mose  des  chromatischen  Tenorborns  bedient,  das  durch  Milde  and 
Kraft,  durch  ein  vollständiges  Toosystem  von  mehr  als  zwei  Oktaven  und  seiaea 
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stigste  Wirkung  thuu  können  und  dann  ebenso  berechtigt  sind ,  wie 
jedes  rechte  Mittel  für  den  rechten  Zweck:  wer  wollte  das  leugnen? 
Nur  dagegen  ist  Einspruch  zu  thun,  dass  um  einzelner  und  seltener 
Fälle  willen  das  wesentliche  Organ  für  die  mächtigsten  Orchestermo- 
mente geschwächt  werde.  Leichter  wird  man  in  jenen  einzelnen  Fällen 
sich  behelfen  oder  bescheiden  können.  Es  kommt  demnach  in  jeder 
Beziehung  durchaus  darauf  an,  dass  nur  vorerst  die  Komponisten  sich 
eine  sichere  und  klare  Anschauung  von  den  Organen  und  ihrer  Wir- 
kungsweise verschaffen,  dass  sie  wohl  erwägen ,  wie  viel  sie  aufgeben 
müssen ,  um  zu  den  Vortheilen  der  Ventilisirung  zu  gelangen ,  —  und 
wohin  diese  Vortheile  Jhren  schaffenden  Geist,  nach  dem  Gang  aller 
menschlichen  Dinge,  fortzureissen  dröhn.  Dann  wird  in  einer  oder  der 
andern  Weise  das  Rechte  erlangt  und  erhalten  werden. 

Schliesslich  sei  noch  Eins  bemerkt.  Man  sollte  meinen,  über  diese 
Angelegenheit  (und  ähnliche)  die  sicherste  Auskunft  bei  den  Männern 
vom  Fach,  bei  den  Ausübenden,  zu  erlangen.  Dem  ist  aber  nicht  so. 
Der  ausübende  Musiker  muss  nothwendig  für  das  Instrument,  das  er 
jahrelang  geübt  hat,  Vorliebe  haben,  die  um  so  fester  wurzelt,  je  höher 
die  Virtuosität  des  Ausübenden  gesteigert  ist.  Jeder  Ausübende  ferner 
hat  den  natürlichen  Trieb,  gleichsam  die  ganze  Musik,  wie  sie  in  ihm 
leibt  und  lebt,  auf  sein  Instrument  zu  übertragen ;  dies  ist  ein  notwen- 
diger Ausfluss  aus  dem  Grundtrieb  und  der  Grundbedingung  alles 
Künstlerlebens,  das  Innere  in  äusserer  Erscheinung  zu  offenbaren,  — 
so  karrikirt  es  auch  von  höherm  Gesichtspunkt  aus  erscheint,  wenn 
jedes  Instrument  Alles  sein  soll,  wenn  das  Fagott  trillert  und  tändelt,  der 
Kontrabass  Geige  spielt  und  die  Posaune  sentimental  seufzt  und  flötet. 
Diesem  Triebe  kommt  nun  für  den  Trompeter  und  Hornisten  die  Ven- 


zwischeo  Horn  und  Posaune  stehenden,  also  beide  vereioeaden  Klang  vor  den  an- 
dern Ventilinstrumenteo  in  vielen  Fällen  den  Vorzog;  verdienen  möchte. 

Meyerbeer  bedient  sieb  (wenigstens  in  seinen  für  Paris  geschriebenen  Opern) 
sehr  häufig  der  Ventiltrompeten,  die  nach  unsrer  Ansicht  zu  den  bedenklichsten 
von  allen  Ventilinstrumenten  gehören.  Wie  dies  mit  seiner  ganzen  Richtung  und  dem 
Einflüsse  zusammenhängt,  den  seine  lange  Tbätigkeit  für  die  italische  und  franzö- 
sische Oper  auf  ihn  gehabt,  ist  an  einem  andern  Orte  zu  erörtern.  Hier  wollen  wir 
diesem  feinen,  an  wahrhaft  spezifisch  karakteristiseben  Zügen  überreichen  Geiste 
gern  zugestebn,  dass  jedes  Mittel  an  seiner  Stelle  das  rechte  ist,  —  und  zwar  zu- 
nächst in  Bezug  auf  eine  Anwendung  der  gewiss  nicht  mit  Unrecht  bescholtenen 
Ventiltrompeten.  Wenn  im  vierten  Akte  der  Hugenotten  die  fanatischen  Mönche 
eintreten,  um  Schwerter  und  Dolche  zum  Meuchelmord  zu  weihen,  wird  ihr  Gesang 
n»n  sehe  die  Beilage  IX  —  eingeleitet  nnd  begleitet  von  schreierischen  and  doeb 
gtpressten  Ventiltrompeten,  die  nur  die  Heftigkeit,  nicht  den  edlen,  bHdenthümli- 
ehen  Gang  der  Nalortrorapeten  an  sich  haben  und  ohnehin  voo  Bratschen  begleitet 
uod  gedeckt  sind.  Es  ist  der  Kriegsruf  tückisch  bervorscbleicbender  Fanatiker  in 
der  Priesterkulte.  M  s.  die  in  Paris  bei  Schlesinger  erschienene  Partitur  (£«/reV 
ättmoines)  S.  681. 
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tilisirung  hiilfreich  entgegen ;  was  ihm  bisher  unmöglich  oder  schwer 
gewesen,  ist  jetzt  leicht ;  er  kann  es  der  Klarinette  und  dem  Fagott  — 
so  ziemlich  —  gleichthun.  Daher  wird  man  selten  einen  Ausübenden 
finden,  der  nicht  für  die  Ventilisirung  spräche.  Fragt  man  ausdruck- 
lich, ob  nicht  Klang  und  Schallkraft  verloren  habe ,  so  bietet  der  Spie- 
ler alle  Sorgfalt  und  Kraft  auf,  um  thatsächlich  das  Gegentheil  zu  be- 
weisen, —  vergisst  aber,  wie  viel  mehr  auf  dem  Naturinstrument  er- 
reicht werden  würde,  wenn  man  aufrichtig  und  gewissenhaft  auch  hier 
die  höchste  Sorgfalt  und  Kraft  bei  der  Probe  anwendete.  Wer  also  hier 
zu  einem  sichern  Resultat  kommen  will,  muss  die  Ausübenden  in  unbe- 
fangenen Momenten  und  mit  eigner  Unbefangenheit  —  und,  wie  sich 
versteht,  mit  unablässigem  Fleisse  —  beobachten. 

Zur  letzten  Unterstützung  in  dieser  höchst  wichtigen,  einen  Le- 
benspunkt für  unsre  Kunst  vielleicht  auf  Menschenalter  hinaus  treffeo- 
den  Erörterung  kommt  ein  Zeugniss  des  Herrn  Musikdirektor  Wie- 
p recht  erwünscht  zu  statten,  das  derselbe  in  einem  Bericht  über  den 
Hornvirtuosen  Vi  vi  er  im  zweiten  Jahrgang  der  Herl,  musik.  Zeitg. 
(Nr.  50,  13.  Dezbr.  45)  ^n  Bezug  auf  das  Horn  abgelegt.  Dieses  Zeug- 
niss hat  die  Bedeutung  eines  Geständnisses  oder  Zugeständnisses ,  da 
der  Herr  Verf.  für  die  Ventilinstrumente  selber  auf  das  Eifrigste  tbälig 
gewesen,  mithin  eher  für  als  gegen  sie  eingenommen  sein  muss,  gleich- 
wohl aber  das  Rechte,  als  es  ihm  gegenübertrat ,  erkannt  und  ehrlich 
anerkannt  hat.  Wir  geben  seinen  ganzen  Aufsatz.  — 

,,Das  einfache  Waldhorn,  obgleich  eines  der  ältesten  Blasinstru- 
mente, ist  durch  Vi  vi  er  wieder  eine  durchaus  neue  Erscheinung  ge- 
worden. 

Ursprünglich  beschränkte  man  sich  nur  auf  die  Nalurtöne  dieses 
Instruments.  Die  Hornisten  in  den  Orchestern  richteten  beim  Blasen 
den  Schallbecher  nicht  wie  jetzt  nach  unten,  sondern  oben  hinaus.  Die 
Wirkung  des  Tons  war  daher  eine  viel  grossartigere ,  als  die  unserer 
jetzigen  Waldhörner. 

Im  Verlaufe  der  Zeit  entdeckte  man  die  sogenannten  Stopftöne, 
begnügte  sich  jedoch  anfänglich  nur  damit,  jeden  Naturion,  durch  das 
Eindrängen  der  Hand  in  den  Schallbecher,  einen  halben  Ton  tiefer  zu 
machen ;  später  erweiterten  die  Virtuosen  dieses  Feld  noch  mehr  und 
stopften  die  Hand  so  tief  in  das  Schallstück,  dass  die,  einen  ganzen  Ton 
tiefer  als  dre  Naturtöne  liegenden  Töne  eine  sehr  gedämpfte,  sordinen- 
artige Tonfarbe  erhielten.  Wem  sind  die  schönen  Klangef- 
fekte der  stark  angeblasenen  Stopftöne  des  Waldhorns 
in  den  Gluck'schen  Opern  nicht  bekannt? —  Wir  sind  der 
Meinung,  dass  das  einfache  W aldhom,  so  behandelt,  in  technischer 
Beziehung  ein  unverbesserliches  Instrument  ist.  Dieselben  Bemer- 
kungen gelten  auch,  beiläufig  gesagt,  für  die  uralten  Zugposaunen. 
Beide  Instrumente  leiden  durch  die  Ventile.  Das  Wald- 
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horu  kann  der  Ventile  entbehren,  weil  es  schon  an  sich  durch  sein  lan- 
ges Rohr  in  der  vierten  Oktave  diatonische,  und  in  der  fünften  sogar 
chromatische  Naturtöne  besitzt;  ja,  es  leidet  durch  die  Ven- 
tile  an  Kraft  und  Ton,  weil  durch  seinen  engen  Röh- 
renbau die  Luft  sich  mehr  durch  die  unluftdichten*) 
Ventile  drängt,  als  bei  den  Trompeten,  Kornetten  und 
Te no r hörnern,  deren  Röhrenbau  noch  einmal  so  kurz  und  viel 
weiter  ist.  Bei  der  Posaune  sind  die  Ventile  noch  schädlicher,  weil  der 
helle  schmetternde  Klang  durch  Veränderung  der  Posaunenform  ver- 
loren geht  und  das  Piangendo  nur  durch  einen  beweglichen  Zug  aus- 
führbar ist.   Es  ist  vielfach  versucht  worden ,  und  ich  habe  durch  die 
Erfindung  meines  Piangendo's  (eines  spielbareu  Zuges  mit  eiuer  Druck- 
maschine versehen)  mich  bemüht,  bei  den  Blechinstrumenten  die  Nach- 
theile der  Ventile  mit  ihren  grossen  Vorlheilen  auszugleichen;  ich 
glaube  aber,  dass  dies  eine  Unmöglichkeit  ist,  und  bin  durch  Hrn.  Vi- 
vier's  vollendetes  Spiel  zu  der  Ueberzeugung  gelangt,  dass,  wie  ich 
vorbin  schon  aussprach ,  dies  bei  dem  Waldhorn  obendrein  überflüssig 
ist,  weil  es  in  seinem  Naturzustande  bei  solcher  kunstvollen  Behand- 
lung ein  durchaus  vollkommenes  Instrument  ist.  Wenn  an  demselben 
noch  Verbesserungen  möglich  wären ,  so  wäre  es  in  akustischer  Hin- 
sicht, obwohl  Hrn.  Vi  vier's  Waldhorn  in  seinem  Schallbecher  richtiger 
konstruirt  ist,  als  die  jetzt  gebräuchlichen  chromatischen ;  denn  um  die 
Töne  leichter  stopfen  zu  können ,  ist  man  nach  und  nach  von  der  ur- 
sprünglichen Konstruktion  des  Schallstücks  abgewichen,  indem  man  es 
immer  mehr  verengte.   Wie  aber  der  Ton  durch  dies  Ver- 
fahren an  Kraft  und  Fülle  verloren  hat,   hören  wir, 
wenn  wir  die  Töne  des  chromatischen  mit  denen  des 
natürlichen  Waldhorns  vergleichen.   Andererseits  ist  nicht 
zu  leugnen ,  dass  wir  selbst  vortreffliche  Virtuosen  auf  dem  chromati- 
schen Waldhorne,  wie  z.  B.  Schunke,  besitzen,  die  sich  vor  dem 
Missbrauche  der  Ventile  bewahrt  und  den  Karakter  des  Instruments 
möglichst  festgehalten  haben." 


*)  Luftdicht  kann  ein  spielbar  bewegliches  Ventil  niemals  sein 
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F. 

Neue  Ventilfamilien. 

Zu  Seite  103. 

Zu  den  in  Deutschland  üblichen  Ventilinstrumenten ,  denen  allen- 
falls noch 

das  Piccolo 

{(Jometto  piccolo)  zuzufügen  war1,  ein  nur  in  der  Kavallerie-  und  Ja- 
germusik übliches  Kornelt  in  hoch  Ks  y  stellen  sich  in  Frankreich  noch 
die  Familien  der  Saxophone,  Saxbörner,  Saxtromben  und 
Saxluben,  die  wir  nicht  genauer  aus  eigner  Wahrnehmung,  sondern 
nur  theoretisch  aus  ßerlioz*)  kennen,  den  Kornetten,  Flüge  [hörnern, 
Ventiltrompeten  und  Tuben  gleich  oder  ähnlich  gestaltete  Instrumente 
aus  der  Fabrik  des  geschickten  Brüsseler  Instrumentmachers  Sax, 
ihres  ErGnders. 

Die  Saxophone  sind  Blechinstrumente  von  der  Gestalt  eines 
parabolisch  gebogenen  Kegels,  mit  einem  Klappensystem,  einfachem 
Mundstück  und  dem  Schnabel  der  Klarinette  versehen.  Schon  der  Bao 
karakterisirt  sie  als  Mittel-  oder  Miscbgattung  von  Klarinette  und  Flü- 
gelhorn. Berlioz  bezeichnet  ihren  Klang  als  sanft  und  durchdringend 
in  der  Höhe,  voll  und  markig  in  der  Tiefe,  tief- ausdrucksvoll  in 
der  Mitte,  einen  Klang  generi^\  dem  Violoncell,  der  Klarinelte, 
dem  englischen  Horn  ähnlich,  eine  Halbfarbe  des  Blechs,  —  allerdings 
eine  eigeuthüroliche  Erläuterung  des  sui  generis.  Das  Instrument  soll 
leicht  beweglich  für  nicht  zu  schnelle  Passagen,  besonders  aber  für 
langsame,  sanfte  Sätze  günstig  sein,  da  habe  die  Höhe  etwas  Klagendes 
und  Schmerzliches,  die  Tiefe  grandiose,  priestcrliche  Buhe,  das  An- 
schwellen und  Verhallen  der  tiefsten  Töne  biete  bisher  unerhörte 
Effekte,  ähnlich  der  Expressivorgel;  die  hohen  Saxophone  seien  durch- 
dringender als  Ii-  und  C-,  und  nicht  so  scharf  als  /Ts-Klarinetten. 

Die  Saxophone,  erfahren  wir  weiter  von  Berlioz,  können  auch 
Triller  mit  Ganz-  und  Halbtönen  ausführen ^mü  Ausnahme  von  cw- 

diS)  fis-gis ,  c-<£  cis-dtSy  c#-rf,  d-es,  es-f^  e-f,  —  das  heisst, 
der  auf  dieseu  Stufen  notirten  Töne ,  abgesehen  von  der  Verschieden- 
heit der  Stimmung. 

Es  sind  nämlich  von  ihnen  sechs  Hauptstimmungen  oder  Arten 
vorhanden ,  alle  gleichgebaut ,  nur  von  verschiedner  Grösse ;  für  alle 
wird  im  G-Schlüssel  notirt. 


»)  Berlioz:  U  rhtf  d'orchestre.  Schlesinger  in  Berlin. 
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Das  Saxophone  aigu  (in  Es)  hat  eiue  chromatische  Tonreihe 
—  auf  Noten  von  klein  h  bis  dreigestrichen  d,  erklingend  als  eingestri- 
chen d  bis  dreigestrichen  /. 

Das  Saxophone  soprano  (in  C)  hat  die  Tonreihe  von  klein 
h  bis  dreigestricben  d.  Eine  Seitenart  ist  das  Saxophone  in  B,  ebenso 
notirt,  aber  eine  Stufe  tiefer,  von  klein  a  bis  dreigestrichen  c,  ertönend. 

Hierauf  folgt  das  Saxophone  alto  mit  der  Ausdehnung  von 
klein  h  bis  dreigestrichen  ebenfalls  in  zwei  Stimmungen,  in  F  mit 
dem  Tonumfang  von  klein  e  bis  zweigestrichen  />,  und  in  Es ,  einen 
Ton  tiefer;  dann 

das  Saxophone  tenore  in  zwei  Stimmungen,  in  C  mit  dem 
Tonumfang  von  gross H bis  zweigestrichen  f  (notirt  im  G-Schlüssel  als 
klein  h  bis  dreigestrichen /),  und  in  /?,  einen  Ton  tiefer;  ferner 

das  Saxophone  baryton,  notirt  wie  das  vorige,  in  zwei 
Stimmungen ,  in  F  mit  dem  Umfange  von  gross  E  bis  eingestrichen  br 
und  in  Es ,  einen  Ton  tiefer ;  endlich 

das  Saxophone  basse,  notirt  wie  das  vorige,  in  der  Stim- 
mung von  C  mit  dem  Umfange  von  Kontra-ZT  bis  eingestrichen  es,  und 
in  der  Stimmung  von  B,  einen  Ton  tiefer. 

Dies  sind  sechs  Arten  mit  elf  Stimmungen. 

Die  Sa  x  hör  n  er  (Saxhorns)  haben  nach  ßerlioz*  Bericht  run- 
den, reinen,  volltönenden,  im  ganzen  Umfang  des  Instruments  vollkom- 
men gleichmässigen  Klang.  Sie  sind,  wie  die  Saxophone,  in  verschied- 
en Stimmungen  vorhanden,  die  Noten  werden  im  C-Schlüssel  ge- 
schrieben. Obenan  steht 

das  Saxhorn  sur-aigu  in  C,  Umfang  den  Noten  nach  von 

c  bis  d,  e,  ft  eine  Oktav  tiefer  ertönend,  und  das  in  B,  einen  Ton  tie- 
fer stehend,  dessen  tiefste  Töne,  unter  dem  tiefsten  a,  Berlioz  als 
schlecht,  dessen  höchste  Oktaverais  glänzend,  fein,  durchdringend 
und  klar  bezeichnet ;  dann  folgen 

Saxhorn-Soprano,  in  Es ,  mit  dem  Umfange  von  a  bis  c, 
notut/fr  bis  a, 

Saxhorn-Alto ,  in  B,  Umfang  e-b, 

Saxhorn-Tenore,  in  Es,  Umfang  A-g, 

Saxhorn-B ary  ton ,  in  B,  Umfang  E-d, 

Saxhorn-Basse,  von  gleichem  Tousystem,  aber  mit  weiterm 
Rohr  und  vier  Ventilen ,  leichter  in  der  Tiefe  ansprechend, 

Saxhorn-Contrabasse,  in  Es,  Umfang  Kontra-^-£, 

Saxhorn-  Bourdon ,  in  B,  eine  Oktave  tiefer  als  das  Sax- 
hom-Baryton,  —  zusammen  wieder  acht  oder  neun  Arten. 

Die  Saxtrompeten  und  Saxtuben  dürfen  wir  Übergehn.  — 
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Was  wir  von  den  Ventiünstrumenten  gesagt,  muss  begreiflicher 
Weise  auch  auf  diese  Instrumente ,  selbst  wenn  sie  einzelne  Vorzüge 
haben,  Anwendung  finden. 


Ct. 

Die  ßassklnrinette. 

Zu  Seite  125. 

In  neuester  Zeit  hat  Meyerbeer  in  seinen  Hugenotten  und  im 
Feldlager  in  Schlesien  noch  eine  besondre  Art  der  Klarinette  in  An- 
wendung gebracht, 

die  Bassklarinette, 

deren  Töne  eine  Oktave  tiefer  erklingen,  als  die  der  B- Klarinette,  so 
dass  die  Noten  — 


diese  Töne 


bezeichnen*).  Neben  und  nach  ihm  haben  Wagner  und  Liszt  sich 
des  Instruments  bedient. 

Der  Klang  dieses  Instruments  ist  dem  der  gewöhnlichen  Klarinette, 
besonders  dem  stillen ,  sanften ,  etwas  verblasenen  Klang  der  Altkla- 
rinelte  gleich ,  mag  übrigens  in  den  tiefsten  Tönen  einer  grössern 
Scballkraft  theilhaftig  sein,  als  der  Verf.  Gelegenheit  gehabt,  von  ihr 
zu  vernehmen. 

Der  nächste  Vortbeil,  den  dieses  Instrument  bietet,  ist  Fort- 
führung des  Klarinettklanges  in  den  tiefen  Tonlagen,  in  denen  derselbe 
anders  nicht  zu  haben  ist;  so  finden  wir  die  Bassklarinette  in  den  Hu- 
genotten aus  den  höhern  Tonlagen ,  die  auch  der  gewöhnlichen  Klari- 
nette gegeben  werden  konnten,  gleichsam  unversehens  und  unvermerkt 
(weil  man  nämlich  gewohnt  ist ,  die  Klarinette  nur  in  den  höhern  Ton- 


•)  Auch  die  Bassklarioette  ist  in  zweierlei  Stimmungen  vorbanden,  in  der  obra 
angenommenen  io  //,  uod  als  Bassklarioette  io  C,  bei  der  die  Noten  — 


129 


W 


diese 


Tboe    gj|pSEpi||  1 


bezeicboen.  Die  ff-Stimmung  »oll  die  gebräuchlichere  seio.  Uebrigeos  kann  man 
auch  für  beide  Klarinettarieo  im  Bassschlussel  ootireo. 
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igen  zu  vernehmen)  in  die  nur  ihr  erreichbare  Tiefe  hinabgeführt. 
Vir  geben  hier  — 


129 

larinelte  bassel 
en  8i  b. 


Marcel. 


Mollo  maestoso. 


P  can labile  s  *  ^  ' 


cresceudo 


(Valentine  et  Raoul  a  genoux  ;  Marcel,  debout 
entr'eux,  prie  avant  d'interrogcr.) 


P-Hr*^  


i  i 


>MKt 


i 


i 


SB 


S: 


I 


i 


Toix  grave  et  severe.') 

p  T  y,  c 

L  


1 


vöus,         qu'en  joignaul 


vos  mains  dans  ces    tc   -   ne    -  - 


bres, 


je  consacre  et    be  -  nis 


le    banquet  des  a- 


i 


JUL 


i 


dienx 


>.   >   >  I 
et    ses  no  -  ces  fw  -    Bi    -  - 


3 
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l  CV.  et  R.) 

Nou»  sa  -   von»,  qu'ait   ciel    seul    .    .  . 

wenigstens  den  Anfang  dieser  Sccne*),  da  nicht  jedem  Musiker  Gele- 
genheit gegeben  ist,  das  Instrument  zu  hören  oder  die  Partitur  einzu- 
sehn.  In  den  ersten  drei  Takten  könnte  man  meinen ,  nur  eine  (stär- 
kere) /^-Klarinette  zu  hören;  erst  mit  dem  vierten  Takte  schreitet  das 
Instrument  aus  dem  Bereiche  der  ^-Klarinette  heraus.  Es  sollte  —  wie 
es  scheint  —  mit  seinen  an  Orgelklang  erinnernden  Tönen  Lokalfarbe 
verleihen  der  Handlung,  die  sonst  unter  kirchlicher  Feier  und  dem 
Walten  des  Priesters  begangen  zu  werden  pflegt,  hier  aber  unter  Waf- 
fen, von  einem  allen  Krieger  aufgeführt  wird ,  auf  morddurchwütheter 
Gasse ,  an  Liebenden ,  die  sich  nur  zum  nahen  gemeinsamen  blutigen 
Ende  vereinen. 

Sodann  kann  die  Wirksamkeit  der  Bassklarinette  erprobt  werden 
in  Verbindung  mit  andern  Instrumenten.  Schon  Ivan  Müller,  der 
berühmte  Klarinettist,  trug  sich  mit  dem  Plan  (oder  hat  er  ihn  ausge- 
führt?), zwei  gewöhnliche,  eine  All-  und  eine  Bassklarinette  zum  Vor- 
trag Haydn'scher  Quartettmusik  zu  vereinigen j  wobei  nur  die  geist- 
reich feine  und  bewegliche  Komposition  mit  dem  gesättigten,  sentimen- 
tal-sinnlichen Klang  der  Klarinette  —  und  gar  von  lauter  Klarinetten  !  — 
in  Widerspruch  gerathen  sein  müsste.  Auch  Berlioz,  der  in  seiner 
ausgezeichnet  scharfsinnigen  Auffassung  der  Einzeleffekte  die  „schau- 
rig drohende  Wirkung,  die  schwarzen  Accente  regungsloser  WTuth", 
die  K.M.  v.  Weber  der  Tiefe  des  Instruments  abgewonnen,  und  viele 
andre  Wirkungen  wohl  erkannt  und  bezeichnet,  verspricht  sich  von 
der  Intonation  eines  cis-e-g-b  durch  vier  Klarinetten  (zu  unterst 
in  .'/-Klarinetten;  den  Eindruck  des  Schrecklichen,  der  noch  verdüstert 
werden  müsste,  wenn  eiue  Bassklarinette  das  tiefe  G  — 


zusetzte. 

Dass  der  Zusammenklang  mehrerer  Klarinetten ,  der  Zutritt  — 
oder  auch  die  abgesonderte  Wirksamkeit  der  Bassklarinette  in  einzel- 
nen Fällen  einen  eigenthümlichen  und  entsprechenden  Eindruck  machen 
könne:  wer  wollte  das  leugnen?  oder  wer  dürfte  dem  Komponisten 
solche  Mittel  versagen?  Für  ihn  kam'  es  zunächst  auf  die  Frage  an  : 


• )  S.  877  der  Partitor.  Die  Scene  ist  auch  mit  dem  kirchlich  solennen  Wort« 
„Interrogatoirt"  übe  racb  rieben. 
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ob  ihm  so  viel  Mittel  zd  Gebote  stehn  und  wirklich  nothwendig  sind. 
Meyerbeer  hatte  über  die  Mittel  der  Pariser  und  Berliner  Oper 
schrankenlos  zu  gebieten  und  in  beiden  Opern  eine  so  weiterstreckte 
Reibe  der  mannigfaltigsten  Situationen,  Effekte  und  Kontraste  zu  durch- 
laufen übernommen,  dass  seine  ebenso  begünstigte  wie  beanspruchte 
Stellung  auch  in  der  Oekonomie  der  Mittel  nicht  beschränkt  werden 
durfte. 

Abgesehn  aber  von  solchen  ausnahmsweise^ ,  zunächst  aus  der 
Richtung  der  Pariser  modernen  Bühne  hervorgegangnen  Fällen  scheint 
uns  der  Gewinn,  den  das  neue  Instrument  bietet,  nicht  von  entschei- 
dender Wichtigkeit.  Die  Blasinstrumente  und  namentlich  die  Röhre 
haben  einen  so  bestimmt  ausgesprochnen ,  in  sich  so  gesattigten  Kar  ak- 
ter,  dass  sie  eben  durch  denselben  leichter  und  schneller  befriedigen, 
als  die  zu  mancherlei  verschiedenartigen  Sinnes-  und  Ausdrucksweisen 
geeigneten  Streichinstrumente.  Daher  sind  diese  (S.  248)  stets  als 
Hauptchor  des  ganzen  Orchesters  zu  betrachten  und  zu  vollständiger 
Wirksamkeit  durch  alle  Stimmen  vom  Diskant  bis  zum  Bass  —  mit 
ziemlich  gleichem  Karakter  zu  besetzen  gewesen;  demungeachtet  — 
und  abgesehn  von  den  Verschiedenheiten  des  Klangs  und  der  Behand- 
lung, die  aus  der  Verschiedenheit  der  Grösse  hervorgehn  —  ist  dieser 
Chor  des  mannigfachsten  Karakters,  sogar  kontrastirenden  Ausdrucks 
in  demselben  Momente  (man  denke  an  den  Gegensatz  von  pizzicato  und 
colV  arcoy  von  tremoio  und  cantabile  u.  s.  w.)  fähig. 

Nicht  ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  Chor  der  Bläser.  Es  ist  da- 
her von  grösster  Wichtigkeit,  dass  derselbe  durch  innerliche  Verschie- 
denheit der  Besetzung  die  Mannigfaltigkeit  gewonnen  hat,  die  dem 
Streichquartett  vermöge  seines  beweglichem  Karakters  eigen  ist.  Flö- 
ten, Oboen,  Klarinetten,  Fagotte  u.  s.  w.  sind  zwar  als  Robrinstru- 
mente  von  verwandtem  ,  doch  aber  unter  einander  durch  Verschieden- 
heit des  Klangs  u.  s.  w.  von  hinlänglich  mannigfaltigem  Karakter,  um 
für  die  verschiedenartigsten  Beziehungen  entsprechende  Klangregister 
darzubieten,  wofern  nur  der  Komponist  zu  wählen  und  zu  mischen  ver- 
steht. Ja,  in  ihrer  Verschiedenheit,  selbst  in  der  Unvollständigkeit  des 
Tonsystems  jeder  einzelnen  Art  liegt  bekanntlich  ein  Reiz  zu  stets  eig- 
nen und  neuen  Verknüpfungen,  ein  Reiz,  der  wegfällt,  wenn  eine  oder 
gar  jede  Art  das  Tonsystem  vollständig  besetzt. 

Soll  das  Orchester  ein  vollständiges  Klarinetlsystem  enthalten 
(Bass-,  Alt-,  zwei  oder  drei  höhere  Klarinetten),  so  müssen  den  Oboen 
englische  Hörner,  den  Fagotten  Tenorfagotte,  den  Flöten  höhere  Flöten 
und  vielleicht  die  tiefere  Flute  (Tamour  zugesellt  werden ,  damit  nicht 
der  Klarinettklang  allzusehr  vorwalte,  —  was  jedenfalls  nur  in  einzel- 
nen seltenen  Momenten  gerechtfertigt  sein  könnte.  Dann  muss  ferner 
der  Chor  der  Bleche  wenigstens  verdoppelt  oder  verdreifacht  werden,  — 
und  so  gerathen  wir  in  eine  Massenhaftigkeit  der  Harmoniemusik ,  die 
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alle  geistvollere  Ausführung ,  alle  Polyphonie  hemmt,  zu  massenbarier 
Besetzung  des  Streichquartetts  nöthigt  und  doch  dasselbe  zurückdrängt 
und  um  die  reizvolle  Wirkung  seiner  Feinheit  und  Beweglichkeit  bringt, 
die  Singstimmen  aber,  wenn  sie  mitwirken  sollen,  zu  erdrücken  droht, 
oder  wenigstens  zu  verdoppelter  Anstrengung,  höhern  Stimmlagen  und 
hefligerm  Vortrage  nöthigt. 

Es  soll  und  darf,  wie  gesagt,  weder  dem  berühmten  Einfübrer  der 
Bassklarinette  (und  manches  andern  nicht  üblichen  Instruments),  noch 
irgend  einem  Komponisten  ängstlich  nachgerechnet  werden,  wenn  er  für 
besondre  Fälle  besondre  Mittel  sucht  und  findet.  Wir  wollen  ans  nur  da- 
vor wahren,  solche  in  einzelnen  Fällen  gerechtfertigte  Mittel  als  allge- 
meines Bedürfniss  anzusehen ,  oder  übereilt  für  nothwendig  zu  achten, 
wo  es  nur  eines  tiefern  Einblicks  bedarf,  um  die  stets  bereiten  Mittel 
genügend  oder  vorzüglicher  zu  finden. 


JH.« 

Was  die  Lehre  vermag. 

Zu  Seite  132. 

Es  ist  hier  der  letzte  Ort,  auf  eine  Doppelfrage  zurückzukommen, 
die  der  Kompositionslehre  gleich  bei  ihrem  Erscheinen  und  später  aus 
theilnehmendem  sowohl,  wie  misstrauischem  Sinn  aufgeworfen  worden ; 
die  Frage  :  ob  durch* die  Einwirkung  einer  verbesserten  und  vervoll- 
ständigten Lehre  nun  wohl  grössere  Künstler  und  glückliebere 
Schöpfungen  hervorgerufen  werden  möchten?  —  und  ebenso:  ob  nicht 
eben  das'  die  Entbehrlichkeit  solcher  Lehre  beweise,  dass  auch  ohne  sie 
unsre  Meister  geworden,  was  wir  ewig  an  ihnen  zu  bewundern  und  zu 
liebeu  haben?  — 

Theilen  wir  diese  Fragen. 

Ob  unsre  oder  irgeud  eine  gelungene  und  vollendete  Lehre  uns 
einen  neuen  Mozart  oder  Beethoven  schaffen  werde? —  Nein,  ge- 
wiss nicht.  Keine  Lehre  kann  Menschen  schaffen,  geschweige 
ihnen  den  Genius  einhauchen;  die  Lehre  kann  nur  Menschen  bilden; 
—  auch  das  nicht  einmal :  sie  kann  nur  zur  Bildung  mitwir- 
ken. Denn  am  Menschen  bildet  das  ganze  Leben,  das  er  lebt  und  das 
um  ihn  herum  lebt  und  auf  ihn  einwirkt;  seine  Geburt  und  Körperlich- 
keit, seine  Eltern  und  die  sonst  Nahestehenden  oder  Mitwirkenden, 
seine  ganze  geistkörperliche  Entwickelung  und  Erziehung ,  seine  ge- 
sammle Bildung ,  seine  Umgebungen ,  Erlebnisse,  —  Alles,  was  das 
kurze  Wort  Leben  umfasst,  wirkt  und  macht  den  Menseben.  Und 
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in  diesem  tausendfältigen  Eins  ist  die  Lehre  ein  einziges  Moment.  Wie 
könnte  diese  Eins  im  Tausend  alles  Uebrige  nicht  blos  ersetzen,  son- 
dern zuvor  wirkungslos  machen,  um  dann  aus  sich  die  Wirkung  von 
Allem  zu  leisten? 

Jede  Lehre,  dürfte  sie  sich  auch  für  die  denkbar  vollkommenste  hal- 
ten, kann  sich  in  Bezug  auf  einen  gegebnen  Zögling  nur  als  ein  einzel- 
nes Moment  im  gesammten  Leben  desselben  erkennen  und  verpflichtet 
achten ;  —  ihre  Aufgabe  ist  keine  weitere  und  andre,  als :  dasjenige, 
was  ursprüngliche  Anlage  und  Lebeu  an  Bildungsstoff  gewähren ,  für 
den  Zweck  der  Bildung  zu  organisiren  und  zu  ergänzen.  Hat  sie  das 
auf  die  sicherste  und  vollständigste  (nicht  blos  äusserlich  vollzähligste, 
sondern  auch  tiefste  oder  tiefstwirkende)  Weise  gethan,  so  ist  ihrem 
Berufe  genügt;  ein  Weiteres  vermag  sie  nicht,  hat  sie  also  auch  nicht 
zu  verantworten.  Von  dem  Kunsllehrer  ist  also  nicht  zu  fodern :  dass 
er  jeden  Schüler  zu  einem  Künstler  gleich  Mozart  oder  Gluck  mache ; 
sondern  nur:  dass  er  ihn  so  weit  entwickle,  als  der  Inbegriff  seiner 
Persönlichkeit  und  seines  Lebens  (also  auch  seiner  Lebensverhältnisse) 
es  möglich  machen  *).  Wie  viel  aber  hierin  und  hierzu  die  Lehre  ver- 
mag, das  wird  wohl  hin  und  wieder  aus  Unbedacht  oder  Eigensinn  an- 
gezweifelt, im  Grund"  aber  von  Jedermann  ohne  Ausnahme  für  wahr 
und  gewiss  erkannt;  Niemand  wird  sich  oder  den  Seinen  mit  Bedacht 
die  Lehre  entziehen,  oder  die  Methode  und  den  Lehrer,  die  ihm  die 
bessern  scheinen ,  willkührlich  gegen  eine  von  ihm  geringer  geachtete 
vertauschen. 

Hiermit  ist  im  Grund'  auch  die  zweite  Frage  beantwortet.  Jede 
besondre  Lehre  oder  Lehr-  und  Bildungsweise  kann  für  diesen  oder 
jenen  Einzelnen  entbehrlich  sein.  Denn  das,  was  beute  noch  das  Leben 
mir  nicht  zugeführt  und  was  heute  die  Lehre  ergänzen  sollte ,  kann 
mir  ja  morgen  auf  irgend  einem  nicht  vorherzuwissendeu  Wege  zu- 
kommen ;  die  fördernde  und  fruchtbare  Ordnung,  welche  die  Lehre  in 
den  Bildungsgang  zu  bringen  hat,  kann  theilweis'  ertappt  oder  durch 
günstige  Verbältnisse  und  einzelne  zufällig  Einwirkende  gefördert,  — 
oder  ihr  Mangel  durch  verdoppelten  Zeit-  und  Kraftaufwand  unschäd- 
lich gemacht  werden. 

Zur  Erläuterung  dieses  Punktes  steht  uns  gerade  hier  einer  der 
schlagendsten  Fälle,  den  man  irgend  finden  könnte,  zu  Gebot.  Indem 
wir,  auf  Nachdenken  uud  Erfahrung  gestützt,  für  die  Kunst  der  Instru- 
mentation Vorbereitung,  Studien,  geordnete  Versuche  und  Uebungen 


*)  Daher  giebt  es  keinen  guten  Lehrer,  der  nicht  aueb  unbedeutende  oder 
missratbene  Sebüler  hinterlassen,  und  umgekehrt  hat  mancher  schlechte  Lehrer  in 
seinem  Scbülerverzeicbniss  berühmte  Namen  aufzuweisen,  —  Tür  die  das  Leben  ge- 
than, was  der  Lehrer  versäumte.  Auch  der  Verf.  ist  nicht  so  glücklich,  jeden  seiner 
Sebüler  vertreten  zu  können. 
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anrathen,  (ritt  uns  das  Bild  Joseph  Haydn's  vor  die  Seele,  des  er- 
sten genialen  und  des  vollen  Orchesters  nächtig  gewordenen  Instrumen- 
tisten,  der  bis  heute  nicht  seines  Gleichen,  nur  Einen  in  besondrer 
Richtung  gleich  hoch  Vollendeten  neben  sich  hat.  Wie  wenig  in  seiner 
Zeit  von  einer  systematischen  oder  nur  methodisch  wohlgeordneten 
Lehre  die  Rede  sein  konnte,  ist  bekannt;  dass  er  nicht  durch  genossene 
Anleitung  zum  Herrn  des  Orchesters  geworden,  ist  klar;  denn  die 
Kuust  der  Instrumentation  ist  erst  durch  ihn  zu  einer  freien  und  damit 
selbstbewussten  geworden.  Und  nun:  wer  von  allen  Meistern  ohne 
Ausnahme  hat  so  nach  allen  Seiten  hin  frei,  —  nach  alien  Strahlen  der 
Windrose,  in  denen  der  Hauch  des  Geistes  webt,  so  frisch,  so  beseelt, 
so  lebenweckend  gewirkt,  —  wer  hat  so  schalkhaft  scherzen ,  so  er- 
schütternd donnern,  so  blitzend  jubiliren,  so  mondscheinstill  träumen.— 
mit  einer  Flöte,  einem  Fagott  so  lang1  und  genügsam  spielen,  so  mäeh- 
tig  und  zügelsicher  all'  die  unbändig  aufgeregten  Stimmen  durch  einan- 
der jagen  und  wieder  stillen  können,  —  wem  ist  so  Alles  gelungen, 
was  er  unternahm ,  und  wer  hat  so  vorscbauend  Alles  gemieden,  was 
nicht  gelingen  kann,  —  in  der  Instrumentation,  —  als  Er?  — 

Wenn  irgendwo,  könnte  man  hier  den  Zweifel  an  die  Notwen- 
digkeit systematischer  Bildung  begründen.  — 

Er  ist  zu  dieser  Meisterherrschaft,  wie  gesagt,  nicht  durch  syste- 
matische Bildung  gekommen.  Sondern  so.  Von  Kindheit  auf  hat  er  ein 
Instrument  nach  dem  andern  gelernt,  schon  in  früher  Jugend  ist  er  mit 
Andern  herumgezogen  in  Wiens  Gassen  und  hat  den  Leuten  aufgespielt 
zum  Tanze,  zur  Hochzeit,  stets  zu  ihrer  Lust.  Was  er  dazu  setzte 
(Mcuuetlen  u.  s.  w.  ohne  Zahl),  musste  spielbar  sein  und  klingen,  sonst 
ging's  nicht.  Später  wurde  er  auf  gar  lange  Zeit  Kompositeur  und  Diri- 
geut  einer  Kapelle ;  und  da  musste  für  seinen  Herrn  und  seine  Leute 
wieder  ebenso,  wenn  auch  in  höhern  Kreisen ,  gesorgt  werden ;  dazu 
wurden  Symphonien,  Quartette  u.  s.  w.  zu  Hunderten,  Messen  und 
Opern  schier  dutzendweis  geschrieben.  Indem  er  so  allenthalben  Hand 
anlegte,  Allen  diente,  wurde  er  Aller  Herr;  wie  eine  Mutter  ihre 
Kinder,  so  lernte  er  seine  Instrumente  kennen,  indem  er  sie  in  ihren  ein- 
zelnen Kräften  und  Schwächen  liebevoll  belauschte,  um  zu  fordern  und 
zu  helfen  und  Alles  zu  erfreun.  Unermessbare  Erfahrung  und  lebung, 
—  wie  sie  nur  selten  Einem  erlangbar  sind  und  noch  tausendmal  selle- 
ner an  den  rechten  Mann,  an  einen  Tondichter  kommen,  —  hat  ihm 
den  Mangel  systematischer  Bildung  ersetzt. 

Und  doch  nur  nach  vieljährigem  Arbeiten.  Seine  frühern  Arbeiten 
sind  namentlich  in  der  Instrumentationskuust  überraschend  weit  von 
seinen  letzten,  von  der  Vollendung  seiner  Schöpfung,  der  Jahreszeiten, 
der  letzten  Symphonien  entfernt. 
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I. 

Zur  Karakteristik  der  Oboe. 

Zu  Seite  187. 

Die  Oboe  ist  unstreitig  eines  der  eigentliiirolichsten  Instrumente 
und  fodert  vor  gar  vielen  sorgsame  Kcnnlniss  und  überlegteste  Wahl 
und  Behandlung. 

Mit  ihrem  scharfen  Klange,  in  der  Höhe  der  grössten  Feinheit  und 
zugleich  durchdringender  Spitzigkeit  fähig,  in  der  Tiefe  eckig,  schrei- 
erisch  oder  „praschend"  •),  überall  prezios  und  doch  wieder  zierlich, 
sieht  sie  ganz  allein,  während  Flöten,  Klarinetten,  Hörner  und  Fagotte 
leicht  in  einander  verschmelzen.  Der  Trompete  würde  sie  sich  an- 
schlicsscn,  aber  zum  Schaden  derselben ;  vom  Fagott  ist  sie  durch  des- 
sen Weichheit,  von  ihm  und  den  Posaunen  schon  durch  die  beidersei- 
tige Tonlage  geschieden.  Dagegen  nahem  sich ,  wie  S.  350  erörtert 
wird,  ihre  höhern  Tonlagen  der  Geige. 

Eben  diese  Eigentümlichkeit,  diese  Entschiedenheit  auf  der  einen, 
diese  Feinheit  und  jungfräuliche  Sprödigkeil  und  Zierlichkeit  auf  der 
andern  Seite,  haben  ihr  in  den  Meisterwerken  stets  eine  mit  Vorliebe 
gewählte  Stimme  gewonnen.  Da  sie  zugleich  eines  der  altern  Blasin- 
strumente ist  (namentlich  älter  als  die  Klarinette),  so  kann  es  nicht 
auffallen,  wenn  man  ihr  schon  früh  begegnet. 

Zierlicher  und  feiner  ist  sie  von  Niemand  behandelt  worden,  als 
von  Seb.  Bach,  in  dessen  Gemüth  ihr  herb-süsses  Wesen  wohl  einen 
eignen  besonders  starken  Anklang  erweckt  haben  mag.  Es  ist  hier 
wege.i  der  Menge  gleich  tiefgefühlter  und  gleich  sinnig  ausgeführter 
Anwendungen  nicht  wohl  eine  bestimmte  Auswahl  zu  treffen;  daher 
theilen  wir  den  ersten  besten  Fall  mit,  in  dem  die  Oboe  fast  allein 
wirkt,  das  Ritornell  zu  der  Arie  Nr.  26  aus  der  Mallhäi'schen 
Passion"),  — 


*)  Das  Wort  bedeutet   bekanntlich:    viel   lautes,   aufdringliches  Gerede 
machend. 

**)  S.  58  der  Ausgabe  der  Bacbgesellscbaft,  bei  Breitkopf  und  Härtel. 
M.rx,  Komp.L.  IV.  3. Aufl.  34 
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wo  ein  Tenor  bei  der  Erinnerung  an  die  Nacht  in  Gethsemane,  da 
Jesus    Seele  betrübt  war  bis  in  den  Tod",  singt: 

Ich  will  bei  meinem  Jesu  wachen. 
Meinen  Tod 

Bassel  seiner  Seelen  Noth  ; 

und  der  Chor  mit  der  Betrachtung 

So  schlafen  unsre  Sünden  ein 


dazwischen  tritt.  Die  Chorslellen  werdcu  vom  Streicbchor  (mit  Zutritt 
tiefliegender  Flöten)  begleitet,  der  Tenor  nur  von  Oboe  und  Mass,  z.  B. 
gleich  bei  seinem  Eintritte  — 

_2_ 

212       f  -b-rb-* 
Oboe. 


Ten 


or.  < 


Bast. 


Ich    will  bei  meinem  Je 


-    su  yen-tkm 


und  weiter  hin  •■)  — 


*)  S.  60  and  64  der  Partitur. 
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i  einer  Weise  begleitet,  die  vor  allem  die  markige  Tiefe  (mit  Aus- 
chluss  der  untersten  und  herbsten  Töne)  und  die  schmelzendere  Höhe 
leichmässig  zur  Wirkung  bringt.  Ganz  abgesehn  von  dem  absoluten 
»halt  der  Oboenmelodie  für  das  Gemüth ,  geben  gleich  die  ersten  vier 
'akte  (Nr.  T|T)  dem  Instrumente  Anlass,  seine  markvollen  und  doch 
icht  mehr  petulaoten  Mitlellöue  zu  benutzen,  eineu  höhern  und  schon 
artern  Ton  schwellend  auszuhalten  und  mit  feinem  crescendo  sich 
mpor  zu  bewegen.  Die  Wiederholung  desselben  Satzes  in  Nr.  y}T 
iebt  ihn  in  höherer  Lage  und  dadurch  in  verfeinertem,  siisserm 
Hange.  Der  Singstimme  gegenüber  verhält  sich  die  Oboe  durchaus 
uetürend  und  ist,  —  wie  solche  Stellen»)  — 


*)  S.  62  der  Partitur. 


34* 
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(wo  das  Instrument  gleichsam  Seufzer  in  den  Gesang  einstreut)  noch 
deutlicher  zeigen,  —  dem  Komponisten  zu  einem  beseelten  Wesen, 
gewissermasscn  zu  einer  zweiten  Singstimmc  geworden.  Kein  andres 
Instrument  würde  hier  an  die  Stelle  der  Oboe  treten  können;  der  Geige 
hätte  das  Mark,  die  positive  Fülle,  der  Flöte  Krafl  und  Innigkeit,  der 
Klarinette  diese  Keuschheit  bei  aller  Innigkeit  gemangelt;  sie  wäre  zu 
sinnlich  und  weich  für  diese  religiöse  Empfindsamkeit"  (möchten  wir 
sagen),  die  Flöte  zu  oberflächlich  und  leichtsinnig,  die  Geige  zu  selbst- 
bewegt und  unruhvoll.  In  solcher  Anwendung  begreift  sich  nun  auch, 
warum  man  die  Oboe  oft  als  das  vorzugsweise  kirchliche  Instrument 
im  Orchester  genaunt-hat,  —  so  weit  diese  Auffassung  nicht  blos  darin 
ihren  Grund  findet,  dass  die  Oboe  (wie  gesagt)  schon  in  der  Zeit  der 
grossen  Kirchenkomponisten  angewendet  wurde,  die  Klarinette  aber 
nicht,  jene  daher  als  gewohntes  Organ  in  der  Kirchenmusik  sich  schon 
dem  Bewusstsein  eingeprägt  halte.  Eine  freiere  Anschauung  weiss 
allerdings  jedes  Instrument  nach  seiner  Eigentümlichkeit  aufzufassen 
und  anzuwenden,  —  in  der  Kirchenmusik,  wie  in  jeder  andern. 

Aus  einem  andern  Werke  *)  Bach's  (heilen  wir  noch  zwei  Bruch- 
stücke mit,  — 


*)  Aas  der  Kirchenmusik  ,,Herr,  gehe  nicht  io's  Gericht",  Band  2  der  von 
Verf.  bei  Simrock  berausgegebncQ  Sammlung,  S.  14. 
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an  denen  erkannt  werden  kann,  wie  fein  und  ursprünglich  der  alle 
Meister  die  innere  Beziehung  von  der  Oboe  zur  Geige  erkannt  hat.  In 
dem  jungfräulich  naiven  Gesänge  durchdringen  die  Geigen  sich  mit  der 
Oboe  und  löset  diese  sich  wieder  mit  der  Singslimme  schwesterlich 
duetlirend  ab,  —  und  die  Bratsche  ist  dazu  der  genügende  Bass.  Man 
muss  wenigstens  den  Text 

Wie  zittern  und  wanken 

Der  Sünder  Gedanken, 

Indem  sie  sich  unter  einander  verklagen 

Und  wiederum  sich  zu  entschuldigen  wagen. 

mit  einiger  Vollständigkeit  vor  Augen  haben ,  um  zu  ermessen ,  wie 
eigenst  die  feine  Mischung  dieser  Stimmen  der  naiveu,  mitfühlenden, 
aber  nicht  selbst  leidenschaftlichen  oder  zu  leidenschaftlicher  Errcglheit 
hiureissenden  Betrachtung  entspricht.  Dergleichen  gereicht  uächst  der 
künstlerischen  Wirkung  zur  tiefem  Erkenntniss.  Nachgeahmt  darf  es 
weniger  werden,  wie  vieles  Allgemeinere.  Denn  das  wahrhaft  —  spe- 
zifisch Karakterislische  ist  nur  in  dem  einen  Falle  treffend,  wie  ein  spe- 
zifisches Heilmittel  nur  für  eine  Krankheitsart  das  eigenst  angemessene 
ist.  Wollte  man  die  obige  Instrumentation  für  leidenschaftlichere  oder 
prophetische  Momente  u.  s.  w.  einer  Komposition  nachahmend  benutzen, 
so  würde  sie  so  gewiss  zur  Unwahrheit  werden ,  als  wenn  man  in  der 
Bach'schen  Arie  statt  der  Oboe  ein  andres  Instrument  oder  überhaupt 
eine  andre  Instrumentation  setzen  wollte. 

Auch  Gluck  hat  der  Oboe  die  mannigfachsten  Stimmungen  abge- 
lauscht; wir  wollen  nur  au  die  Gdur-Arie  in  der  tauridischen  Iphigenie 
erinnern,  wo  der  Gesang  der  jungfräulichen  Priesterin  von  der  ebenso 
jungfräulichen  Melodie  der  Oboe  in  gleich  grossartigem  Zuge  begleitet 
wird.  Und  so  könnten  noch  von  allem  und  neuern  Meistern  zahlreiche 
Fälle  in  Erinnerung  gebracht  werden.  Statt  dessen  verweisen  wir  auf 
den  andern  Meister  in  der  Instrumentation,  auf  Bee tho ven.  Wie 
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jedes  Instrument,  das  er  in  seinen  Chor  zog*),  ward  ibu  auch  die 
Oboe  zu  einem  beseelten  Wesen ,  zu  einer  wirklichen  Person  von  spe- 
ziGschem  Karakter  in  seinem  Drama,  nimmt  die  Stelle  ein,  die  ihr  ge- 
bührt und  von  Niemand  sonst  eingenommen  werden  kaun. 

Dies  spricht  sich  recht  vollständig  im  dritten  Zwischenakte  zu  E 
mont  aus.  Klärcheu  hat  ihr  Wort  und  Wesen  — 


-0  m 


Gliick-lich  al  -  lein    isi  d ie    See  -  lc,  die  liehl,  glücklich  al-lein 

(übrigens  in  ./dur)  hinausgesungeu  aus  der  übervollen  heissen  Brust, 
das  herbsüsse  Mädchen  in  die  weite  kühllheilnchmende  Welt,  in  der 
es  allein  steht.  Und  nun  braust  das  Orchester,  der  Chor  mitfühlender 
Geister,  auf  und  Klärchcns  Bild  erscheint  gleich  einer  feenhaften  Fala 
morgana.  Wer  könnte  hier  eintreten,  als  die  Oboe?  sie  fasst  den  Lie> 
desschluss,  phanlasirt  auf  dem  innigen  ,, Allein  !**  weiter  — 

.  ,.                   poco  mono  Allo.                         poco  mono  Allo. 
Aliegro.   ^  ä/-TnL  ^ 


,  -  n.t.w.  ~    CA8  labile  ZZ  canlahile 

Violinen^  .„ .  _..  f 

u.  B«M.  I  I  1 

und  weilt  sinnend ,  während  der  gutmülhigc  Fagott  und  die  harmlose 
Flöte  das  ,,  Glücklich  allein  ist  die  Seele. . ."  nachseufzen  und  nachsin- 
gen, —  und  träumt  dann  weiter  den  endlosen  Traum  einsamer  Liehe. 
Das  geht  weit,  weit  hinaus;  was  fliegt  nicht  dem  still  und  aufgeregt 
arbeitenden  Mädchenherzen  vorüber!  lange  Blicke  des  Staunens  in  un- 
berechenbare Weiten  und  Gesichte,  tändelnde  Heiterkeit,  Seelen- 
schmelz und  Klage,  die  mit  Muthwillen  traumschnell  wechselt,  —  und 
daneben,  vertrauenvoll  wie  Eidhelfer,  Flöte  und  Fagott  und  das 
stützende  Orchester  (mit  den  wohlabwägenden  Bässen  zu  Anfang  des 
Allegretto)  Zug  um  Zug  ein  Lebensbild  in  Fülle  und  Wahrhaftigkeit. 

Man  muss  erst  das  Körperliche  des  Instruments  und  daun  sein 
dichterisches  Dasein  studiren. 

Noch  einen  Satz  führen  wir  aus  demselben  Werk'  auf,  den,  der 
Klärchcns  Tod  so  bitter  und  so  süss  bezeichnen  soll.  Dies**)  — 

(Siebe  das  Beispiel  ,* , ,  folg.  Seile.) 

ist  der  Anfang  des  lief  innigen  Satzes,  der  wenigstens  andeuteu  möge, 
wie  die  Oboe  hier  verwendet  und  geführt  ist.  Es  versteht  sich  übrigens 
von  selber,  dass  mit  der  blossen  Wahl  des  rechten  Instruments  oder 
aller  geeigneten  Instrumente  nur  erst  eine  Bedingung  des  Gelingens 


*)  L.  v.  Beethoven,  Leben  und  Schaffen  (vom  Verf.)  giebt  überall  davon 
Kunde. 

••)  S.  136  der  bei  Breitkopf  und  Härtel  erschienenen  Partitur. 
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Oboe. 
Clar.  in  B. 

Fagolli. 
Corni  in  D. 


Larghetlo. 


* 


ii1  isJiw  <  » 

t^    jt-j  jv.  j-Jlj^j — -,r  

ff  IflZJFF*    fikJ:  1 


I 


=fr=f 

erfüllt  ist,  dass  damit  gleichsam  erst  die  Hauptfarhe  festgesetzt  oder  die 
Palette  gemischt  ist  und  es  nun  noch  auf  den  Gebrauch,  —  auf  den 
melodisch-harmonischen  Inhalt,  auf  die  Führung  der  Instrumente  u.  s.  w. 
ankommt.  Allein  ohne  jene  erste  Bedingung  werden  auch  die  andern 
nicht  befriedigen. 

Dies  scheint  uns,  mit  aller  Ehrfurcht  vor  dem  grossen  Meister  sei 
es  gesagt,  denn  der  Wahrheit  und  Lehrerpflicht  gebührt  noch  grössere! 
— -  bei  der  Arie  der  Donna  Anna  im  ersten  Akt  des  Don  Juan*)  von 
Mozart  der  Fall.  Betrachten  wir  die  Singstimme  und  den  melodisch- 
harmonischen  Inhalt,  kurz  den  ganzen  geistigen  Gang  dieser  Komposi- 
tion, so  finden  wir  Alles  grossartig,  mächtig,  zuletzt  bis  zum  Heroi- 
schen sich  aufschwingend,  und  damit  dem  Karakter  der  edlen,  tödtlich 
beleidigten  Tochter  —  so  wie  er  bis  hierhin  und  fast  überall  gezeichnet 
ist  —  durchaus  gemäss,  der  Situation  durchaus  entsprechend.  Nur  die 
Instrumentalion  wissen  wir  mit  dem  sonstigen  Inhalt  der  Arie  nicht  zu 
vereinen ;  sie  scheint  theilweis  zerstreut  und  dadurch  geschwächt ,  ja 

♦)  S.  175,  Tb.  I  der  Breitkopf- Härtel'schen  (altern)  Partitur;  Nr.  10  der 
Sätrc. 
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kleinlich,  der  grossartigen  Führung  der  Singstimme  und  —  des  Basses 
gegenüber.  Dies  dürfte  namentlich  von  der  Oboe  gelten ;  sie  ist  eben- 
falls hier  angewendet  und  möchte  allerdings  unentbehrlich  gewesen 
sein;  allein  dann  mussle  sie  in  grossartige  Wirksamkeit  gesetzt  wer- 
den, in  eiuem  hohen  Sinne,  wie  in  jener  Gluck'scben  Scene,  deren 
wir  oben  gedachten.  Hier  — 

9  Andante. 

i 


Violiao  L  II. 


Viola. 


z=ffFCPR=F\  ||!|  *A  |—  gife 


ET« 


Fagolli 


Donna  Anna. 


Imo 


Fi 


Hg 


=3* 


no-re 


ra  -   pi     -       nc  a  me  rolae, 


Chi 
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i,^    '    '   In    i  I  TT 

f«  ü  tra    -   di     -     to-re.       che  il  na-dr 


Iß  -©- 


tra    -   di     -     to-re,       che  il    pa  -  dre,     che  il 


sei  wenigstens  der  Anfang  gegeben.  Oboe  und  Fagott  —  also  ist  schon 
nicht  die  reiue  Oboewirkung  erzielt  —  bilden  kleine  Zwischensätzchen 
zwischen  den  Abschnitten  der  Gesangmelodie,  die  in  ihrer  Kürze  nicht 
von  tiefergreifendem  Inhalt  sein  können  und  doch  für  blosse  Ausfüllung 
durch  die  Vordringlichkeit  des  Oboeklanges  zu  wenig  Leichtigkeit  und 
Anspruchslosigkeit  haben.  Im  siebenten  Takte  tritt  die  zweite  Oboe 
zur  ersten ,  aber  wieder  nur  zu  einer  schnell  vorübergehenden  Wirk- 
samkeit. Gleich  darauf  stürzen  sich  Geige  und  Bass  in  grossartigem 
Wurfe  — 

10 


Vno.  II.  c 
Viola. 


Oboi.  < 


Voce. 


_ffrJo»ff<  fjäLj^-S; 


Corni.^, 


von 


det -  ta  Ii 


chieggio 
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in  den  Rachcruf  —  und  wieder  trelen  die  Oboen  mit  einem  kurzen 
Zwischensatz  (dem  viermaligen  a)  ein.  Vielleicht  liegt  es  in  dieser  Be- 
handlung des  Hauptsalzes ,  wenn  die  Arie  —  eine  der  grossartigsten 
und  karaklervollsten  des  unsterblichen  Meisters  —  sich  bei  den  Sänge- 
rinnen und  im  Publikum  mindere  Gunst  errungen  zu  haben  scheint. 
Sie  ist  der  Wendepunkt  im  Karakter  der  Anna  und  einer  der  entschei- 
dendsten im  Drama;  aber  es  hat  uns  immer  geschienen,  als  wenn  sie 
sich  bei  deu  Hörern  nicht  als  solcher  gellend  mache.  Der  Millelsalz, 
mit  dem  tiefgefühlten  Dialog  von  Bratsche,  Fagott  und  Oboe,  würde 
ebenfalls  zu  voller  Wirkung  kommen ,  wenn  sich  der  Hauptsatz  in  der 
Instrumentation  so  grossartig,  als  seine  Zeichnung  ist,  hätte  gestalten 
wollen. 

Zum  Schlüsse  kommen  wir  noch  auf  eine  für  die  Oboe  merkens- 
würdige  Komposition,  die  Scene  des  Florestan,  in  Beet  ho  vcn's  Fi- 
delio.  Florestan  befindet  sich  im  Kerker,  ein  Opfer  seines  Freiheits- 
muths  und  gewalthaberischcr  Tücke,  erkrankt,  fieberhaft  aufgeregt  von 
geistigem  und  körperlichem  Leid.  Bei  der  Erinnerung  an  seines  ,, Le- 
bens Frühlingstage",  an  sein  Glück,  sind  es  die  quellenden,  weichen, 
wohligen  Klarinetten ,  die  den  Grundklang  für  die  Instrumentation  an- 
geben. Sie  leiten,  unterstützt  von  Fagotten  und  Hörnern*),  — 


»)  S.  339  (Akt  3)  der  französischen  Partitur;  auf  dem  letzten  Takte  setzt  Jj« 
Streichquartett  ein.  Dieser  Salz  war  in  der  zweiten  und  dritten  Ouvertüre  vor- 
bereitend eingerührt;  Beethoven  hat  beide  (vielleicht ,  weil  die  erste  ihn 
Laugen  zu  haben  schien,  vielleicht,  —  weil  lie  vom  Publikum  nicht  aufgeftsst 
wurden)  zum  Opfer  gebracht. 
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1  Adagio  cantabile. 

*    Clar.  in  B; 


4-4-4-- 


in  und  nehmen  am  ganzen  Adagio  warmen  Antheil.  Im  Allegro,  wenn 
er  von  allen  Yrcrlasseue ,  Aufgegebene  in  6eberischcr  Vision  sich  von 
linder,  sanftsauselnder  Luft"  umweht  fühlt,  sein  Grab  sich  ihm  erhcl- 
t,  ein  Engel,  „Leonoren  sogleich,  im  rosigen  Dufte  tröstend  sich 
im  zur  Seite  stellt",  —  da  kann  es  wieder  nur  die  Oboe  sein ,  die  in 
linlichem  Sinne,  wie  in  jener  Gluck'schen  Iphigenienscene  und  der 
ac  lTsclien  Tenorarie,  den  Grundklang  giebt,  im  Instrumentale  die 
lauptpartic  übernimmt.  Dies  geschieht  im  grossartigsten  Zuge*),  — 

=0=1  pfJ&£|-Sg-] 


Poco  Allegro. 


Oboe.  ^ 
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212  ^ 
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cresc. 


dim. 


doicc 
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flu  lin-ifc,  sanft- 


Und    spür"  ich 

nd  es  musste ,  nach  dem  Inhalt  der  Scene ,  vorzugsweise  die  höhere 
nd  feinere  Tonlage  des  Instruments  zur  Geltung  kommen.  Wie  tief 
mpfundeu  und  nothwendig  das  ist ,  bedarf  nach  dem  Vorhergegangncn 
einer  Erörterung.  Wohl  aber  eine  Folge  davon. 

Der  Faden  der  Komposition  leitet  nämlich  die  Oboe  bis  in  ihre 
ochsten  Regioueu,  zweimal**)  — 


*)  S.  342;  Geigen,  Basse  und  Höroer  schlagen,  wie  oben  angedeutet,  Achtel 
ni  die  Bratschen  halten  aus. 

**)  S.  345;  das  Streichquartett  ribrirl  in  Sechszehnteln  und  liegt  hoch,  bis  zun) 
weigestrichnen  g,  a>  b  reichend. 
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zu  den  Worten 


„Der  (Bogel)  führt  zur  Freiheit, 
Zur  Freiheit  io's  himmlische  Reich !" 


dann  noch  einmal  zum  Schluss*), — als  Nachhall  zu  dieseu  Worten,  — 


worauf  das  Streichorchester  allein  ,  in  ohnmachtähnlicbem  Schlummer 
hinsinkend,  schliesst. 

Diese  wiederholten  Angaben  des  hohen  J\  —  eines  schon  an  sich 
bedenklichen  Tones,  —  sind  sehr  misslich  und  verunglücken  selbst 
guteu  Oboisten  nicht  selten ;  der  Ton  bleibt  aus  oder  schlägt  um. 

Demungeachtet  würden  wir  nicht  wagen,  Beethoven  einen 
Vorwurf  zu  machen.  Seine  Auffassung  des  Moments  ist  tief  und  gross- 
sinnig,  die  Wahl  der  Oboe  nothwendig,  ihre  Führung  durch  und  durch 
folgerichtig,  jene  Stelle  —  schwer,  gefährlich ,  aber  nicht  unmöglich. 
Wem  ziemt  es  mehr  als  dem  Künstler,  für  seiue  Idee  zu  wagen  ?  und 
wo  sind  die  Erfahrungen  häufiger  als  in  der  Musik,  dass  das,  was  eben 
erst  für  schwer,  ja  für  unausführbar  galt ,  in  einer  spätem  ,  oft  nahen 
Zeit  ausführbar ,  sicher ,  ja  leicht  gelingt  ?  Unsre  Meinung  —  ein 
Mehrercs  kann  sich  Niemand  in  solchen  Dingen  beimessen  —  ist  diese. 
Das  wahrhaft  Unmögliche  soll  und  kann  kein  Komponist  foderu.  Das 
Schwierige  und  Gefährliche  soll  er  vermeiden,  wo  und  so  weit  es  irgend 
möglich  ist  ohne  Untreue  gegen  die  Idee  des  Kunstwerkes.  Wo  aber 
ein  wichtiger  und  wesentlicher  Gedanke  es  fodert,  da  soll  der  Künstler 
selbst  vor  dem  Schwierigsten  nicht  zurücktreten.  Sehn  wir  Virtuosen 
aller  Klassen  an  technische  Kunststückchen  monatelangen  Fleiss  ver- 
schwenden ,  so  wird  es  auch  niemals  an  rechten  Künstlern  fehlen ,  die 
einer  tiefen  Idee  des  Komponisten  —  wenn  sie  sie  nur  erst  erkannt 
haben  —  Fleiss  und  Treue  widmen. 

Aber  der  Anfänger  in  der  Instrumentation  soll  sich  das  Recht  zu 
Wagnissen  und  Ansprüchen  erst  erwerben  durch  sorgfältiges  Studium 
des  den  Instrumenten  Zusagendsten. 

Wir  kehren  noch  einmal  zu  Beethoven  zurück.  Die  Notwen- 
digkeit der  Oboe  wird  keines  weitern  Beweises  bedürfen,  auch  das 


*)  S.  317;  das  Streichquartett  geht  nur  bis  zum  iweigestrichoen/. 
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Emporstreben  der  von  ihr  geführten  Stimme  nicht.  Aber  hätte  nicht, 
wenn  nicht  durchaus,  doch  bei  den  schwierigen  Stellen,  ein  andres 
Instrument  an  ihre  Stelle  gesetzt  werden  können?  —  Die  Violine  ist 
im  Sireichquartelt  unentbehrlich  und  würde  nicht  vornehmlich  hervor- 
treten, geschweige  diesen  spezifischen  Harakter  der  Oboe  ersetzen 
können,  der  schon  bei  Gelegenheit  der  Bach'schen  Sätze  zur  Sprache 
gebracht  ist.  Die  Klarinette  würde  das  hoheg-  (/)  sicherer,  aber  gewiss 
mit  einem  ganz  falschen  Ausdrucke  geben ,  sie  würde  —  in  der  Mittei- 
lte weich,  dann  sentimental  anschwellend,  üppig,  in  der  höchsten  Höhe 
gellend  —  nirgends  die  Mahnung  an  einen  Aufschwung  über  dieses 
Leben  im  Kerker  gewesen  sein.  Die  Flöte  würde  den  Satz,  wie  wir 
ihn  in  Nr.  /  und  ^  vor  uns  haben ,  auf  das  Leichteste  herstellen, 
aber  ihr  würde  darin  aller  Aufschwung  der  Seele,  alle  Innerlichkeil, 
alle  Selbstgewissheit  mangeln,  die  in  der  Stimme  der  Oboe  spricht  uud 
aus  ihr  in  uns  übergeht. 

Es  giebt  dafür  einen  schönen  Beweis;  Beethoven  selbst  hat  ihn 
geführt.  Wenn  nach  jener  Scene  Leouore  (verkleidet  als  Fidelio)  mit 
dem  alten  Kerkermeister  das  Grab  gräbt,  das  (ihr  unbewusst)  den  Gat- 
ten aufnehmen  soll,  dann  wird  ihr  mild  wie  Honig  fliessender  Gesang*) 
von  der  kindlich  unschuldigen  Flöte  — 


15  Andante  con  inoto. 


I«er»no 


rc 


Ihr  flolll 


=3= 


EEBEE 


* 


-m- 


nicht  zu  kla-gon  ha  -  hen,  lhrsolll  ge-wiss  zu-  frieden  sein  ! 


m 


begleitet  und  die  Oboe  zieht  mitempfindungsvoll  ihre  Töne  darunter, 
während  die  erste  Violin  eine  Oktave  tiefer  die  Flöte  unterstützt  und 
iie  übrigen  Streichinslrumente  (zum  Theil  figurirend)  mit  Fagotten  und 
hörnern  die  Harmonie  bilden.  Und  diese  tief  verstandene  karakterwahre 
Behandlung  beider  Instrumente  geht  durch  das  ganze  Duett  und  noch 
lurch  das  anschliessende  Terzett  (mit  Florcstan),  wie  denn  überhaupt 
>eide  Sätze  für  karakteristische  und  seelenvolle  Behandlung  der  Blasin- 
trumenle  musterhaft  sind  bis  auf  den  letzten  Takt  und  in  jeder  Note. 
Namentlich  aber  erläutern  sich  förmlich  die  beiden  oben  hervorgehobe- 
ten  Stimmen,  Flöte  und  Oboe.  Die  schüchterne,  bang  schmeichelnde 


•)  S.  353. 
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Leonore  konnte  nur  von  der  Flöte  geleitet  werden ,  die  fieberhafte  Vi- 
sion nur  von  der  Oboe  die  Stimme  leihn;  in  Florestan  ist  kein  Friede, 
sondern  Exaltation ,  in  Leonore  ist  noch  keine  Leidenschaft,  kein  Pa- 
thos, denn  noch  hat  sie  den  Gatten  nicht  erkannt  und  weiss  nicht,  dass 
sie  ihm  das  Grab  gräbt  und  ihm  die  Labung  reicht.  In  dem  einzigen 
und  einzig  schönen  Augenblick,  wo  sie  sich  edler  und  höher  erhebt :  — 

Wer  du  auch  seist, 
Bei  Gott,  du  sollst  kein  Opfer  sein  ! 
Gewiss,  ich  löse  deine  Ketten, 
Ich  will,  du  Armer,  dich  bcfrein. 

treten  die  Flöten  zurück  und  bei  dem  ,, Gewiss,  gewiss!44  inloniren, 
heiss  und  voll  eindringlicher  Entschiedenheil,  die  Oboen*)  — 

OboL 


dar.  in  < 


Fagolli, 


Corni  in  C 


Contra  lag. 


Vno.  I.  II. 


 -3  t  r_- 


Jh-P^"^ **—=^=ß 


 Z^==$£Q  §~-r-\-£ 

*ji — —  y  4  O  — 1~ 

-  ±i^Lt-r^1  -T$t= 


Voce. 


Vioi«. 

Vc.  Cb. 


m 


erfsc. 


VL-  ^  g=*  P 


:zfc 


ich  lö-se  deine 


i— — 

cresc 


gewiss,  gewiss, 


DT 


:;zz:t: 


hoch  über  allen  Blasern,  über  dem  Streichquartett  und  der  Singstimme, 
und  geben  damit  wieder  dem  ganzen  Satze  ihre  eigne  Grundfarbe. 

*)  S.  363. 
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KL 

Zur  Karakteristik  der  Flöte  und  Pikkolflöte. 


Zu  Seile  197. 

Was  wir  S.  156  vom  Karakter  der  Flöte  gesagt,  findet  zu  viel 
Bestätigung  in  den  Partituren  der  Meister  und  ist  zu  leicht  dem  blossen 
Hiubören  auf  das  Instrument  zu  entnehmen,  als  dass  es  umständlicher 
Nachweise  bedürfte.  Es  ist  das  Instrument  der  heitern ,  harmlosen  Un- 
schuld, bell  und  freundlich  und  jeder  Leidenschaftlichkeit  unzugänglich 
wie  das  blaue  Kinderauge.  Man  höre  die  Flöte  im  kindlichen  Spiel  des 
Prüfungsmarsches  in  Mozart's  Zauberflöte  — 


Atiagio. 

218  ^3^—^=^"-=?^  - 


(Blechinstrumente  und  feierliche  Pauken  geben  die  sparsam  vertheille 
Unterlage),  oder  in  der  Ouvertüre,  hoch  über  dem  Fagott  schwebend  — 


WWjT  5 


(FHg.  -weiter) 


und  doch  innig  mit  ihm  verschmolzen ,  um  sich  ihr  Bild  für  immer  ein- 
zuprägen. 

Hier  trat  dies  Bild  klar  und  ganz  der  Aufgabe  gemäss  hervor.  Selt- 
sam wiederholt  es  sich  in  der  dritten  Ouvertüre  zu  Bcethoven's  Fide- 
lio.  Hier  hebt  sich  im  zweiten  Theile  die  Flöte  zu  dem  Thema  empor,  — 


_3_ 

218 


m 


(Thema) 


das  zu  Anfang  des  Satzes  die  Violinen  wie  auf  Adlerfittigen  cmporgc- 
tragen  hatten ,  und  spielt  lange,  weithin,  mit  dem  Fagott  duettirend, 
in  kindhafter  Unhcwusstheit  damit,  ganz  ihrem  Karakter  gemäss,  wenn- 
gleich die  Gehörigkeit  oder  Notwendigkeit  dieses  Satzes  für  die  Idee 
des  Ganzen  kaum  nachzuweisen  wäre*).  — 


•)  Wie  tiefbedeutend  Beethoven  anderwärts  und  häufig  die  Flöte  verwen- 
det, kann  in  dessen  Biographie  (vom  Verf.)  nachgelesen  werden. 
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Die  Pikkolflöle  gehört  wie  die  Oboe  —  und  noch  mehr  wie  sie, 
wegen  ihres  schwer  mit  andern  Organen  verschmelzenden  Wesens  und 
zugleich  wegen  ihrer  entlegnen  Tonhöhe  zu  den  mit  besondrer  Sorg- 
falt zu  behandelnden  Instrumenten.  Wenn  es  nur  darauf  ankommt, 
lauten  und  eindringlichen  Massenschall  zu  erlangen,  so  ist  freilich  keine 
Schwierigkeit  vorhanden;  man  setzt,  wie  in  Nr.  214  und  215  gezeigt 
worden  ,  die  Pikkolflöten  über  alle  Instrumente  zur  Verdoppelung  der 
Flöten  oder  statt  derselben,  wie  in  Nr.  216.  Dies  ist  die  Weise  der  ge- 
wöhnlichen Militairmusik  und  der  nach  ihrer  Manier  gebildeten  Harmo- 
niemusik für  alltägliche  Unterhaltung  in  Gärten  u.s.w.  In  eigentlichen 
Kunstwerken  aber  kann  dies  nicht  durchweg  genügen.  An  Miiitairmär- 
schen  selber,  —  die  aber  integrirendc  Thcilc  eines  höhern  Kunstwerks 
sind,  haben  wir  in  Nr.  217  und  218  schon  ein  andres  Verfahren  ge- 
sehn. Da  traten  die  Pikkolflöten  an  die  Stelle  der  grossen  Flöten ;  diese 
oder  Terztlöten  hätten  für  den  Tongehall  ausgereicht.  Der  Komponist 
foderte  also  von  den  Pikkolflöten  nicht  blosse  Verstärkung,  sondern 
eine  andre  Färbung.  Er  wollte  härtern,  grellern  Klang,  der  an  das 
Militärische  erinnern  sollte.  So  braucht  er  im  dritten  Zwischenakte  zu 
Egmont*)  zum  Marsch  die  Pikkolflöte,  die  er  bis  dahin  hatte  schweigen 
lassen,  —  und  auch  da  erst  zum  Forte.  So  spielt  sie  sogar  in  Klär- 
chens  Soldatenliede")  neckisch  munter  mit,  weil  hier  Soldat  gespielt 
wird,  tritt  aber  in  der  Ouvertüre  erst  im  Schlusssatze  bei  dem  höchsten 
Jubel  des  ganzen  Orchesters  ein,  der  den  Reiz  der  Freiheit  vorbedeulel 
und  bei  Egmont's  letzten  Worten  sich  mächtig  und  prophetisch  wieder- 
holt •*•).  Auch  in  Beethovcn's  6'moll-Symphonie  Bndet  die  Pikkol- 
flöle erst  im  letzten  Satze,  im  triumphirendeu  Finale-)-),  ihre  Stelle, 
ebenso  in  der  Pastoralsymphonie  im  vierten  Satz  (Gewitter,  Sturm), 
und  auch  da  erst  spät  ff),  kurz  vor  dem  heftigsten  Schlage,  zu  dem 
die  bis  dahin  versparten  Posaunen  eintreten. 

Diese  Anwendungen  sind  indess  leichler  zu  fassen ;  entweder 
schreien  die  kleineu  Flöten  im  Tumult  aller  Instrumente  mit,  oder  — 
was  das  Geistreichere  und  geistig  Wirksamere  ist  —  sie  werfen  klug 
gesparte  Blitze  in  die  Masse  des  Orchesters  und  erhöhen  damit  den 
Glanz,  wie  Schlaglichter  ein  Gemälde.  Schwerer  zu  fassen  ist  die  iso- 
lirtere  Anwendung  dieses  Instruments  in  seinen  tiefern  Lagen.  Der 
noch  nicht  sichere  Instrumentist  kann  da  bald  zu  wenig  thun,  —  näm- 
lich das  Instrument  in  die  schlechthin  unwirksame  tiefe  Tonlage  fuhren, 
bald  sich  von  den  Ausführenden  zu  dem  entgegengesetzten  Fehler 


*)  S.  104  und  114. 
••)  S.  37. 
♦••)  S.  156. 

f )  S.  120  der  Breitkopf-Härterschen  Partitur, 
ff)  S.  133  der  BreitLopf  Hürtel'«chen  Partitur. 
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bereden  lassen.  Denn  der  Ausführende  (das  begreift  sich)  hat  vor  allen 
Dingen  sein  Instrument  im  Sinne,  will  damit  gehört  und  möglichst  ge- 
hört sein  ,  ist  aber  nicht  immer  in  der  Lnge,  die  Wirkung  im  Ganzen 
zu  ermessen.  Der  Pikkolblaser  wird  also  gern  die  höhere  Lage  (etwa 
vom  zweigestrichnen  a  —  in  Noten  —  an)  und  am  unliebsten  die  tie- 
fere (etwa  vom  eingestrichnen  g  oder  a  an)  haben,  weil  hier  sein  In- 
strument nicht  hervortreten  kann  wie  in  jener,  und  weil  er  meint,  dass 
dergleichen  Lagen  ebenso  gut  oder  besser  von  der  grossen  Flöte  ver- 
treten werden. 

In  Bezug  auf  Ton  und  Schalikraft  ist  dies  anzuerkennen.  Allein 
auf  der  andern  Seite  darf  nicht  aus  der  Acht  gelassen  werden,  dass  die 
Klangverschiedenheit  den  Komponisten  bestimmen  kann,  die  Pikkol- 
flöte da  zu  gebrauchen  ,  wo  dem  Tongehalt  nach  die  grosse  ausreichen 
könnte. 

Ein  Beispiel  giebt  uns  Haydn  in  seinen  Jahreszeiten,  in  der 
Arie,  die  die  Arbeit  auf  dem  Felde  schildert*).  H  a  y  dn  hat  zu  dersel- 
ben ausser  dem  Streichquartett  6-Hörner ,  Fagotte,  Oboen  und  eine 
Pikkolflöte,  die  den  zweiten  Satz  der  Hauptpartie  einleitet,  und,  wie 
man  hier  — 


sieht,  in  der  mittlem  Lage  auftritt,  auch  meistens  in  derselben  bleibt. 
An  zwei  Stellen**),  namentlich  in  dieser,  — 


* .  S.  54  der  Breitkopf-HärtePsctaen  Partitur. 
S.  57  und  63  daselbst. 

Marx,  Komp.L.  IV.  3  Aufl.  35 

Digitized  by 


546 


218 
Violino  I. 


«-.«-Ii  w-  «- 


Fl.  picc. 


Oboe.  < 


Corni. 


Voce. 


j'  f  h  rxz^ji:  x-  :  —dJz   -— ^--a  1 


Solo. 

V  
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In.,  l.in  -  gen  Fur-cheu    schreitet    er    dem  Pflu-ge     flö  -  tend 


1 

i  i 

-4^1  9 
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Überschreilei  die  kleine  Plöle  das  Tongebiet  der  grossen ;  aber  dies  ist 
weder  der  Harmonie,  noch  der  Stimmlage  wegen  nöthig,  die  grosse 
Flöle  könnt«*  diese  Stellen  in  ihrer  Weise  (wie  die  Noten  geschrieben 
sind,  nicht  wie  sie  die  Pikkolflöle,  eine  Oktave  höher,  giebt)  nehmen.  Es 
war  also  zunächst  der  Klangkarakter,  der  den  Komponisten  bestimmte. 
Er  wollte  den  gedrängtem ,  prallen  Klang  des  Pikkolo,  um  dem  länd- 
lichen Bilde  seine  Lokalfarbe  zu  geben ;  und  das  hätte  ihm  die  grosse 
Flöte  selbst  in  derselben  Tonlage  (z.  B.  bei  Tf  T)  nicht  gewährt.  Uebri- 
gens  ist  das  letzte  Beispiel  eine  von  jenen  reizenden  Instrumentationen, 
deren  Einfachheit,  Durchsichtigkeit  und  Karakteristik  bis  jetzt  nur 
Haydu's  Eigenthum  geblieben.   Mit  einer  Bescheidenheit,  in  die  sich 
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ein  wenig  Schalk  holt  zu  mischen  scheint,  wählt  der  ewig  jugendliche 
Greis  wenig  Instrumente*),  —  aber  gerade  die  einzig  (reffenden,  —  und 


*)  Allerdings  haben  auch  andre  Komponisten  sich  bisweilen  auf  wenig  Insiru- 
in  ale  beschrankt;  wir  habin  dergleichen  Falle  schon  von  Seb.  Bach  und 
Meyerbeer  angeführt.  Der  letzlere  braucht  in  seinen  Hugenotten  (S.  108  der 
Partitor)  auch  die  Pikkolflüte  sehr  isolirt,  —  wir  geben  bier  — 


  Chanson  Hugueuntlp. 

J18   Peilte  Flüle. 


mm 


Solo."* 


4  Bassons. 


mm\m 


Gr.  Caisse 

el  Cymballes.     loujours  in'-  legerement  touche. 


3S- 


 — r-lM   *  +  *  +  *  +  *-+  V- 


pp  tonjour9 

Ma  rcel. 

Je  chan  -  lais  piff,       paff,       piff,  paff! 

Contrehasscs  (»ans  Vi  . 

3E* 


et 


mmm 


,    :g-     Ufr     Ufr     lUf  ft^f 


toujours  ^  et  Ires  delaihe 


^   -r-*  r  ?  r3 


loujours  martjue  el  delache 


7  7-'.    7  7':    7  7'  ?*» 

 H  iH  « 


J-E-f- 


(rudemenl) 


3 


— 




t'our  lea  couvenls  t'esl  ii-ni.  Iis  inui« 


pi2Z  . 


cn  Anfang  der  Chanton  Hugucnotlc ,  die  durcbgehends  so  begleitet  ist.  Allein 
ergletchea  ist  ein  geistreiches  apperfu,  eine  Lokalfarbe,  eben  hier  mit  treffendein 
unior  gefunden  und  gesetzt,  vielleicht  nur  hier,  Tür  den  etwas  wild  (rudement) 


35 
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führt  sie  in  solcher  Weise,  dassman  keines  weglassen,  ai>er  auch  keins 
ohne  Störung  des  Sinns  zusetzen  kann.  Im  ersten  Satze  (Nr.  Tfy) 
wird  das  Pikkolo  von  der  ersten  Geige ,  den  Oboen  und  Hörnern  (oder 
für  diese  dem  Fagott)  getragen,  zweite  Geige  und  Bratsche  figurireo 
dieselbe  Melodie,  derßass  tritt  auf  das  Einfachste  entgegen;  das  Ganze 
ist  zweistimmig,  die  kräftig  unterbaute  Pikkolflöte  verschmilzt  mit  dco 
andern  Stimmen,  geht  aber  doch  nicht  iu  ihnen  verloren,  sondern  tbeilt 
dem  Zusammenklang  ihre  Farbe  mit.  Im  zweiten  Salze  (Nr.  ris)*  ^en 
mau  sich  durch  das  Vorangehende  vorbereitet  denken  muss,  tritt  das 
Pikkolo  reizend  nett,  fein  und  etwas  ländlich  grell  heraus  und  wird  nur 
von  der  ebenfalls  härtlichen  und  scharfen  Oboe  unterbaut;  die  erste 
Geige,  meist  auf  der  rauhern  G-Saile,  hilft  den  Hörnern  tragen,  der 
Gesang  wirkt  als  MiUelstimme. 

Ebenso  treffend  braucht  U  ozart  das  Pikkolo  in  dem  Liede  des 
verliebten  Mohren  in  der  Zauberflöte*).  Auch  hier  ist  es  zunächst 
weder  um  letzte  Schärfung  grosser  Massen ,  noch  um  hohe  Tonlage  zu 
thun;  vielmehr  beschränkt  sich  die  Instrumentation  auf  Streichquartett, 
Fagotte,  C-Klarinetten ,  Flöte  und  Pikkolo,  und  das  letztere  geht  mei- 
stens, z.  B.  gleich  zu  Aufang,  — 


im  Einklang  mit  der  Flöte,  der  nur  gelegentlich,  —  wie  schon  im  vo- 
rigen Satz  oder  den  folgenden,  — 


aufgeregten,  herausfodernd  höhnischen  Kriegsknecht  anwendbar.  Dass  die  Instru- 
mentation and  zugleich  die  Zeichnung  der  Person  hier  in  das  Burleske  streift  odrr 
dazu  gehört,  findet  seine  Begründung  in  der  Oper  und  kann  uns  erinnern,  da«s 
gelbst  die  extremsten  Mittel  an  rechter  Stelle  recht  sind.  Mehr  ist  hier  nicht  zu 
lernen  j  nachzuahmen  aber  sind  solche  Spezialitäten  am  allerwenigsten.  Derglei- 
chen bat  nur  einmal  Recht. 
♦)  S.  206  der  Partitur. 
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ein  wenig  modifizirt  ist,  um  dem  Gang  beider  Instrumente,  uud  nament- 
lich der  Flöte,  noch  mehr  Leichtigkeit  zu  geben.  Auch  um  Verstär- 
kung der  Flöte  war  es  Mozart  nicht  zu  thun  (sie  wird  von  der  ersten 
Geige  und  Klarinette  unterstützt  und  ist  der  leichten  Instrumenta- 
tion und  dem  gleich  anfangs  vorgeschriebnen  Piano  allein  gewach- 
sen), sondern  nur  um  jene  Mischung  des  weichen  Flötenklangs  mit 
dem  grellern  und  spitzem  des  Pikkolo,  in  der  der  feinsinnige  Ton- 
dichter den  Ausdruck  der  geheimprickelnden  leichtfertigen  Lüstern- 
heit fand. 


Fingerzeige  $  Vielerlei. 

Zu  Seite  238. 

Am  Schlüsse  der  Lehre  von  der  Harmoniemusik  finden  ciuige  Be- 
obachtungen gelegne  Stelle ,  die  den  schon  orientirten  Jünger  der  In- 
strumentation in  diese  und  jene  Feinheiten  oder  Besonderheiten  ein- 
weisen können.  Sie  wollen  nur  als  gelegentliche  Fingerzeige  gelten 
und  dürfen  um  so  weniger  auf  Vollständigkeit  Anspruch  machen ,  als 
die  Lehre  doch  selbst  bei  der  grösstmöglichsten  Ausbreitung  das  Parli- 
lurstudium  nicht  ersparen  oder  rauben  dürfte ,  vielmehr  nur  dazu  vor- 
bereiten und  darauf  hinleiten  soll.  Da  wir  nur  zerstreute  Beobachtun- 
gen geben,  —  theils  Bestätigungen  zu  dem  bereits  Aufgewiesenen,  tbcils 
Neuanschliessendes,  —  so  ist  uns  gestattet,  gleich  an  das  zuletzt  (im 
Anhang  K)  Gegebene  anzuknüpfen. 
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I. 

Dort  halten  wir  einige  feinere  Kombinationen  betrachtet,  in  denen 
wenig  Instrumente  dem  Komponisten  genügen  konnten ;  besonders  war 
dabei  das  kindlich  zutrauliche  Wesen  Haydn's  in  seiner  Sinnigkeit 
und  Liebenswürdigkeit  hervorgetreten,  mit  dem  ersieh  wenigen  In- 
strumenten anzuvertrauen  liebt.  Einen  gleichen  Fall  entlehnen  wir 
seiner  Z>dur-Symphonie,  in  der  im  Pinale*)  die  Flöte  und  zwei  Oboen 
ganz  allein  diesen  Satz  — 


1  Allrgro  npiriloao. 
254 

Fl. 


1 


1  *  M 


ausfuhren.  Der  Meister  scheut  nicht  die  harte  Fülle  der  liefen  Oboe- 
töne (Takt  2),  da  die  Flöte  günstig  genug  liegt,  wirft  kühn  vertraut 
die  Flöte  unter  beide  Oboen  gleichsam  als  Bass,  und  darf  bei  der  Lage 
seiner  drei  Instrumente  nicht  fürchten ,  zu  schwach  und  dünn  instru- 
menta zu  haben.  Eher  könnte  man  ein  zu  vordringliches  Wesen  be- 
sorgen, wenn  nicht  unmittelbar  vor  und  nach  dem  Satze  das  Orchester- 
tulti  (mit  Trompeten  und  Pauken)  in  voller  Macht  gewirkt  hätte.  Diese 
besonnene  Abwägung  und  dann  dieses  leicht  hin-  und  herwerfende  Spiel 
mit  den  Stimmen  ist  hier  das  Merkenswerthe ;  der  Inhalt  selber  kommt 
nicht  in  Betracht,  könnte  mir  im  Zusammenhang  des  Ganzeu  gewür- 
diget werden. 

Höchst  anziehend  ist  in  ähnlicher  Beziehung  das  Rilornell,  mit  dem 
Weber  in  seiuer  Euryanthe  (Akt  2,  Nr.  14)  Adolar  in  der  festlich  er- 
leuchteten Säulenhalle  des  Köoigsschlosses  einführt,  vor  der  Arie 

Wehe»  mir  Lüfte  Rub\ 
Strömen  mir  Düfte  zu. 


•)  S.  52  der  bei  Breilknpf  und  Härtel  erschienenen  Partitur;  Nr.  2  der  zwölf 
Symphonien. 
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Die  luftigsten  und  verschmelzbarsten  Blasinstrumente,  Flöten  und  Kla- 
rinetten, —  selbst  ohne  Hörner,  die  hier  nicht  frei  hätten  theilnehmcn 
können,  —  geniigen ,  in  dieser  heitern  süssdurchdufleten  Atmosphäre 
die  Träume  und  die  Sehnsucht  des  Liebenden  zu  wecken  und  zu  tra- 
gen. Nicht  einmal  eine  Oboe  (z.  ß.  anfangs  statt  der  zweiten  Flöte) 
halte  ihre  feinen,  aber  eindringend  bestimmten  Klänge  in  dieses  luftige 
Schimmerbild  einmischen  dürfen,  das  erst  durch  den  Zutritt  der  Fagotte 
festern  Halt  und  dunklere  Färbung  erhält.  Der  Anklang  von  Sentimen- 
talität, der  sich  hierin  und  besonders  in  der  Melodie  des  ersten  Fagotts 
vernehmbar  macht,  der  aber  auch  in  den  luftigem  Oberstimmen  (Takt  3 
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der  ersten  Klarinette,  Takt  7  und  9  der  ersten  Flöte)  hervortritt, 
scheint  uns  nicht  sowohl  dem  Grundgedanken  des  Satzes  —  und  noch 
weniger  dem  Karakter  der  Flöte  angehörig,  als  der  künstlerischen  Per- 
sönlichkeit Weber's,  was  hier  nicht  weiter  zu  erörtern  ist. 

Verwandt  dieser  Stelle  ist  eine  zweite  desselben  Werks  ,  der  An- 
fang des  zweiten  Fioale,  die  nach  einer  Intrade  der  Pauken  in  C  so  — 


den  Eintritt  des  Hofes  in  die  Festhalle  begleitet.  Den  dichterischen 
Tonselzer  bestimmte  hier,  wie  durch  die  ganze  Oper,  die  voll  der  geist- 
reichsten Einzelzüge  ist,  der  innerliche  Anblick  der  duftenden,  fried- 
lich heitern  Provence,  des  Vaterlands  der  Troubadoure.  Hier  hat  sich 
das  Königlhum  nicht  mit  starrem  Kriegertrotz  und  gebieterisch  strenger 
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Pracht  umgeben ;  man  athmet  die  linden  Lüfte  der  Liebe  und  Poesie. 
Schon  im  vorigen  Satze  (Nr.  yff)  bedingte  dies  die  Instrumentenwahl ; 
so  auch  hier.  Allein  die  Scene  füllt  sich,  das  Fest  soll  beginnen  und  ein 
vollerer  Chor  ist  erfoderlicb ;  es  treten  Hörner  als  Füllstimmen  auf, 
beide  Fagotte  vereinen  sich  im  Einklänge,  den  Bass  zu  führen,  und 
nun  dürfen  auch  die  Oboen  nicht  länger  säumen;  die  erste  stärkt  und 
schärft  die  Melodie,  die  zweite  dient  als  Füllstimme,  umhüllt  und  ge- 
mildert durch  die  feste  Oberstimme ,  die  Bewegung  der  zweiten  Klari- 
nette und  der  Fagotte  und  die  Unterlage  der  Hörner.  Bemerkenswerth 
ist  der  kecke  Eintritt  der  ersten  Klarinette  auf  dem  hohen  </;  er  giebl 
sogleich  der  Melodie  die  Vorgewalt.  Der  Oboenklaug  übrigens,  gedeckt 
von  Klarinette  und  Flöte,  kann  nicht  vordringen,  sondern  verschmilzt 
mit  jenen. 

2. 

Abgesehn  von  diesen  Oboen,  deren  Klang  von  der  Uebermacht  der 
andern  Bläser  verdeckt  wird,  dienen  uns  beide  letzte  Fälle  als  Beispiele 
von  der  Verschmelzung  gleichartiger  oder  verwandter  Instrumente 
(S.  209;,  während  Nr.  4  Jr  einen  weiter  nicht  erheblichen  Gegensatz 
verschieden  klingender  bringt.  Bezeichneuder  ist  schon  dieser  Satz  — 


aas  dem  Andante*)  von  Beethovens  Cmoll-Symphonic.  Hier  macht 
sich  die  Oboe  gegen  die  von  Flöte  und  Klarinette  verdoppelte  Melodie 
geltend  und  verleiht  dieser  durch  den  Gegensatz  höhern  Reiz.  Ohne 
Oboe  würden  die  Oktaven  der  andern  zwei  Instrumente  als  eine  einzige 
blos  verstärkte  Melodie  gelten;  jetzt,  getrennt  durch  ein  fremdes  We- 
sen, lassen  sie  ebenfalls  ihre  Klangverschiedenheit  durchfühlen. 

Statt  vieler  andern  Beispiele  ähnlichen  Sinnes  entlehnen  wir  das 


•)  S.  53  der  Partitur.  Einfacher  ist  der  Satz  schon  S.  46  gegeben. 
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letzte  aus  Beetboven's  A  dur-Syniphonie  ;  es  ist  der  unvergleich- 
liche Schluss*)  des  unsterblichen  zweiten  Salzes.  — 
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•)  S.  92  «1er  bei  Haslinger  in  Wien  erschienenen  Partitur,  zweite  Autgabe,  io 
Folio. 
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Hier  kann  man  an  der  Ablösung  und  Durchdringung  der  ver- 
schiednen  Blasinstrumente  sowohl  den  Grundsatz  von  der  Verschmel- 
zung des  Gleichartigen  als  von  dem  Gegensatz  verschiedenklingender 
Instrumente  (S.  115)  beobachten.  In  den  ersten  Takten  schärft  die 
Oboe ;  sie  könnte  leicht  die  Melodie  (in  der  zweiten  Flöte)  überwältigen, 
wenn  nicht  durch  die  erste  Flöte  der  Flötenklang  verstärkt  würde. 
Wenn  zum  zweiten  Mal  Flöte  und  Oboe  zusammentreten ,  klingen  sie 
fein  wie  Glas  ineinander;  die  Flöte  liegt  zu  hoch,  um  überwältigt  zu 
werden  ,  aber  sie  lässt  sich  durchdringen  von  der  Oboe.  Auch  die  Kla- 
rinetten werden  geschärft  durch  die  dazwischentretende  Oboe;  aber 
hier  geben  sie  schon  durch  die  Mehrzahl  und  beim  zweiten  Satze  durch 
die  günstige  hohe  Lage  den  vorherrschenden  Klang.  Dass  die  Fagotte 
sich  dem  Horn  unterordnen,  ist  klar;  beide  bilden  aber  gegen  einander 
wieder  den  schon  früher  (S.  140)  besprochnen  Gegensatz. 

3. 

So  gewiss  die  einfachste  Satzweise  der  Bläser  ihrer  Natur  am  ge- 
mässesten  ist  und  Zersplitterung  in  Nebenzüge  hier  mehr  als  anderswo 
nachtheilig  wirken  kann,  so  linden  sich  doch  mannigfache  Anlässe,  über 
das  Einfachere  hinauszugebn ;  oft  liegen  dieselben  (wie  S.  229  und  an- 
derwärts schon  gezeigt  worden)  im  Satze  selber  oder  in  der  Beschaffen- 
heit der  Instrumente,  bisweilen  aber  auch  in  besondern  Inteutionen 
des  Komponisten.  Wenn  z.  B.  Spontini  im  ersten  Finale  derVestalin 
den  Triumphmarsch*)  so  — 
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•)  S.  98  der  bei  Erard  io  Paris  ersebieneaen  Partitur. 


Digitized  byjüoogle 
A 


556 


(hinter  der  Scene)  eintreten  lässt,  so  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  die 
Oboen  den  Satz  überdecken,  ihn  minder  klar  zur  Geltung  kommen 
lassen.  Aber  eben  das  war  der  Absicht  des  Komponisten  gemäss,  der 
den  Triumphzug  erst  wie  von  fern  und  durfh  das  Geräusch  des  zustro- 
menden Volkes  heranklingen  lässt*).  Vier  Takte  weiter  (die  den  Sing- 
stimmen auf  der  Scene  und  dem  Streichchor  gehören)  erklingt  derselbe 
Satz.  Hier  — 


I 


haben  sich  die  Oboen  mit  den  Klarinetten  zu  festerm  Klange  vereinigt 
und  die  Flöten  treten  —  aber  mit  minderer  Schärfe  und  Fülle  —  an  die 
Stelle  der  Oboen.  Dass  der  Satz  nachher  in  voller  Kraft  und  Klarheil 
aufgeführt  wird,  versteht  sich. 

4. 

Die  Lehre  hat  es  zunächst  mit  dem  allgemein  Wissenswürdigen 
und  für  künstlerische  Zwecke  Nöthigen  zu  thun.  Welche  cigenthüm- 
lichc  Folgerungen  aus  einem  liefern  Eindringen  in  das  Wesen  der  In- 
strumente für  einzelne  besondre  Aufgaben  gezogen  werden,  kann  sie 
nicht  vcrfolgeu,  noch  weniger  erschöpfen  wollen.  Wer  fände  Zeit  und 
Raum,  die  Besonderheiten  auf  diesem  Felde  zusammenzustellen?  und 


*)  Günstiger  für  diese  Intention  wären  Streichinstrumente  gewesen  ;  sie  aber 
musste  der  Komponist  für  das  Folgende  aufsparen. 
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er  wollte  sieb  die  Freude  vorweg  nehmen  lassen ,  sie  selber  zu 
nden?  —  und  endlich  würde  das  Verzeichniss  ewig  nicht  geschlossen 
erden  können,  so  lange  noch  eigenthümliche  Geister  sich  in  Tönen 
iiszusprechen  haben.  Doch  versagen  wir  uns  nicht,  wenigstens  einige 
iuzelheiten  aus  der  Menge  der  mittheilungswertben  zu  geben. 

Die  erste  sei  der  Anfang  der  Litanics  des  femmes  catkoliques 
js  Meyerbeer's  Hugenotten*). 


_8_ 
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Allegrelto  moderato.    Un  peu  moins  vitc. 
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•)  S.  464  der  Partitur. 
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Der  geistreiche  Komponist  mischt ,  um  einen  fremden  —  wie  aus 
vergangnen  Jahrhunderten  herübergewehten  Klang  zu  gewinnen ,  Flö- 
ten, Oboen  und  Klarinetten  in  eigentümlicher  Weise.  Die  Oboen 
schärfen  im  Ritornell  die  Melodie  der  Flöte  und  geben  zugleich  in  ihrer 
an  die  Orgelschnarrwerke  erinnernden  Tiefe  den  Bass;  die  zweite  Flöte 
wird  von  der  ersten  Klarinette  verdoppelt  und  bildet  so  mit  der  Ober- 
stimme eine  feste  Oberlage ;  die  zweite  Klarinette  ist  in  stillern  Tonre- 
gionen gehalten  und  vermittelt  nur  leise  den  Zusammenklang  des  obern 
Terzengangs  mit  der  Unterstimme;  nicht  unbemerkt  darf  der  erste 
Schritt  der  zweiten  Klarinette  bleiben.  Wie  alles  üebrige  zusammen- 
wirkt für  den  Zweck  des  Komponisten ,  bedarf  hier  keiner  weitern  Er- 
örterung. 

Der  zweite  Fall  ist  der  ,, prachtvolle  Hochzeilzug**  Eglantinens 
und  Lysiarts  aus  dem  dritten  Akt  (Nr.  23)  von  Weber's  Euryanthe, 
von  dem  die  Beilage  X  den  Anfang  giebt.  Das  arge  Paar  hat  nun  Alles 
erreicht,  die  Liebenden  sind  getrennt,  ihre  reiche  Herrschaft  ist  dem 
Verräther  zugefallen  und  seine  Hand  erhebt  und  belohnt  die  Mitschul- 
dige. An  schrcierischem,  hoiFärtigem  Prunk,  aufgesteifter  Würde  und 
gewaltsam  aufgeregter  Freude  oder  Freudeugrimasse  fehlt  es  nicht; 
aber  es  will  nicht  recht  gehn  und  klingen.  Wie  viel  hierbei  die  Melodie 
und  die  Führung  der  Komposition  überhaupt  thul,  lassen  wir  bei  Seite: 
nur  die  Instrumentation  ist  unser  Augenmerk.  Und  hier  muss  sogleich 
auffallen ,  dass  jedes  Instrument  sich  gewisserniassen  blossstellt,  seine 
rauhe  und  harte  Seite  herauskehrt,  isolirt  bleibt,  mit  alle  dem  zu  nichts 
Rechtem  kommt.  Die  Trompeten  und  Hörner  treten  ganz  stattlich  und 
trotzig,  wie  pochend  und  herausfodernd  auf;  aber  es  führt  zu  nichts, 
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sie  können  in  dem  queren  Moll  und  seiner  Modulation  nicht  mit  fort; 
beiläufig  klingt  die  herausgehauene  Quinte  der  Trompeten  gemein. 
Oboen  und  Klarinetten  verdoppeln  sich  im  Einklang  und  werden  damit 
(S.  183)  schallstark,  in  den  Oktavgängen  durchschneidend,  büssen  aber 
gegenseitig  ihre  Eigenthümlichkeit  und  jeden  mildern  Reiz  ein.  Wo  sie 
zuerst  abweichen  (Takt  8),  geschieht's  mit  einem  Widerklang.  Dann 
fallen  die  Pikkolflöten  in  den  Satz  hinein,  die  Klarinetten  steigen  iu  die 
gellende  Höhe,  die  Oboen  in  die  schnarrende  Tiefe ,  bis  die  letztern  in 
D  dur  gar  Füllslimme  werden,  und  zwar  in  der  Tiefe  und  in  Aclitelbe- 
wegung.  Hier  bringen  sich  die  Trompeten  wieder  an  und  treffen  un- 
glücklich (S.  210)  in  die  Oboenlage.  Kurz,  es  ist  jeder  Zug  gezwungen, 
gewaltsam,  gemein.  Und  das  musste  hier  so  sein. 

Die  dritte  Gabe  wollen  wir  ebenfalls  Weber  danken.  Es  ist  die 
Einleitung  des  ersten  Akts  von  Oberon,  das  Ritornell  zum  Elfenschlum- 
merchor,  wovon  Beilage  XI  die  ersten  Takte  giebt.  Mit  diesem  Beispiel 
überschreiten  wir  unser  jetziges  Gebiet ,  weil  der  Slreicherchor  we- 
sentlich mitwirkt.  Daher  unterbleibe  jede  nähere  Erörterung  und  sei 
nur  auf  das  elfenhaft  luftige  Herabhuschen  der  Flöten  und  Klarinetten, 
wie  wenn  geflügelte  Füsse  über  Tuberosen  und  Hortensien  hernieder 
eil  n  zum  Wiesenteppich,  —  hingedeutet,  eine  der  geistreichsten  und 
dichterischsten  Abschweifungen  von  der  den  Bläsern  (S.  368)  vorge- 
zeichnelen  Bahn.  Die  Anhauche  tiefer  Flöten  und  Klarinetten  im  Ge- 
riesel  der  Saiteninstrumente  kliugen  eben  auch  fremd  uud  wie  aus  Lüf- 
ten und  Geislernäbe  heraus. 


Weite  Lage  des  Streichquartetts. 

Zu  Seile  301. 

Die  S.  298  gegebne  Lehre  ist  unstreitig  eine  der  wichtigsten  für 
den  angehenden  Instrumentisten,  da  von  dem  Zusammenhalten  des 
Quartetts  die  Kräftigkeit  seiner  Wirkung  abhängt,  —  das  heisst  die 
Kraft  des  Hauptchors  im  Orchester.  Es  würde  nicht  schwer  sein,  die 
Dringlichkeit  unsrer  Erinnerung  selbst  aus  Kompositionen  geschickter 
und  nicht  unerfahmer  Tousetzer  nachzuweisen ,  denen  eben  diese  Be- 
merkung entgangen  und  die  manchen  an  sich  treffenden  und  starken 
Satz  im  Quartett  schwach  dargestellt  haben.  Oft  sollen  in  solchen  Fäl- 
len gehäufte  Blasinstrumente  aushelfen,  und  allerdings  können  diese 
dann  für  sich  selber  laut  genug  hineinschreien.  Allein  wenn  das  Quar- 
tett nicht  zweckmässig  gelegt  ist  —  oder  nicht  die  besondere  Intention 
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eines  Tonsatzes  seine  Zertbeilung  und  das  Hineingreifen  des  Bläser- 
chors fodert,  —  wird  dadurch  nur  die  Schwäche  oder  Zerstreutheit  des 
Quartetts  herausgestellt,  seine  vereinzelten  Stimmen  werden  unter- 
drückt und  die  organische  Kraft  des  Ganzen  doch  nicht  hergestellt. 

Demungeachlct  wolleu  wir  auch  hier  eingedenk  bleiben,  dass  es  in 
der  Kunst  keine  absolute  Regel  (Th.  I.  S.  15)  giebt,  als  die  eine  und 
ewige :  dem  Zwecke  gemäss  —  die  Richtigkeit  desselben  vorausge- 
setzt —  zu  schreiben. 

So  im  vorliegenden  Falle.  Das  Zusammenhalten  des  Quartetts 
oder  wenigstens  seiner  Mitte  giebt  auch  seinem  Schall  zusammenge- 
haltene und  damit  einbeitvolle  und  eindringliche  Kraft.  Wir  haben  diese 
Wirkung  enger  Lage  schon  in  der  Harmonie  (Th.  I.  S.  146)  erwogen; 
bei  den  Streichinstrumenten  ist  aber  die  Beherzigung  der  alten  Lehre 
doppelt  wichtig,  weil  ihr  Chor  der  Kern  des  ganzen  Orchesters  sein 
muss  und  gleichwohl  die  Schallkraft  des  einzelnen  Instruments  der  der 
meisten  (eigentlich  alier)  Bläser  entschieden  nachsteht.  Wie  aber, 
wenn  die  Intention  des  Komponisten  nicht  jene  eindringliche  Kraft,  son- 
dern ganz  andre  Wirkung  fodert?  —  Dann  würde  die  Befolgung  uns- 
rer  Regel  Sinnwidrigkeit,  also  ein  Fehler  seiu. 

Ein  erstes  Beispiel  giebt  uns  Beethoven  in  der  Einleitung  zu 
der  Scenc  der  Leonore  im  Fidelio*),  — 


Allepro  Hgitalo. 

v.  i.  n. 
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wo  die  St i inmen  des  Quartetts  so  erschreckt,  so  ausser  Fassung  und 
Haltung  zu  einander  kommen ,  wie  nach  ihnen  Leonore.  Noch  spre- 
chender ist  die  Einleitung  zum  Chor  der  Gefangenen  im  Fidelio*),  die 
das  Quartett  so  — 


1  =s^§^k§ö3iä 


bildet;  —  auf  dem  letzten y  treten  Hörner  ein  und  beginnen  den  Leber- 
gang  zum  Chor.  Wie  auf  derScene  die  Gefangenen  aus  der  Kerkerthür 
vereinzelt,  schwach,  eingeschüchtert  hervorschleiehen  und  kaum  ver- 
mögen, die  ungewohnte  frische  Luft  in  kräftigen  Zügen  zu  trinken,  bis 
allmählich  ,,Lust  in  freier  Luft"  die  gedrückte  Brust  hebt:  das  hat  gar 
nicht  treuer  und  wahrer  und  ergreifender  dargestellt  werden  können, 
als  durch  diesen  leisen  Zug  der  Streichinstrumente,  durch  diese  Hoch- 
erhebung ohne  innere  Kraft,  dünn  und  auseinandergehend,  wie  die 
Athcmlosigkeit  langen  Verzagens  und  langer  Beklemmung  in  Kerker- 
luft. Es  ist  wohl  einer  der  schönsten  Züge  in  dem  schönen  Werke. 

Das  letzte  Beispiel  entlehnen  wir  dem  Altvater  Bach  mit  der  be- 
sondcrn  Freude  und  Genuglhuung,  mit  der  man  beobachtet,  wie  das 
Wahre  vom  wahren  Künstler  zu  jeder  Zeit  erkannt  und  erfässt  worden 
ist.  In  der  Matthäi'schen  Passion  wird  die  Rede  Jesu  in  deuRezitativen 
stets  vom  Quartett  leise  begleitet,  das  bisweilen  enger  zusammentritt, 
bisweilen  gleichsam  allegorisch  in  besondern  Figuren  den  Inhalt  der 
Worte  versinnlicht**),  bisweilen  aber  auch  seine  Stimmen  weit  aus  ein-' 
ander  sendet.  Eine  solche  Stellung  des  Quartetts  zeigt  gleich  das  erste 
Rezitativ,  das  hier  — 


t »« 


♦)  S.  243  der  Partitur. 
*•)  Z.  B.  in  dem  Rezitativ:  ..Von  nun  ao  wird's  geschehen ,  dass  ibr  sehen 
werdet  des  Menschen  Sohn  sitzen  zur  Rechten  der  Kraft  nnd  kommen  in  den  Wol- 
ken drs  Himmels.44 
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allein  mitgetheilt  werden  kann.  Hier  und  in  allen  Rezilaliven  Jesu 
—  bis  er  vor  Pilatus  verstummt  —  umschimmern  die  getrennten 
oder  auch  sich  mystisch  kreuzenden  Bogenzüge  des  Quartetts  den 
Gesang,  wie  ein  zarldurchsichtiger  Heiligenschein  das  Haupt  des 
Heiligen.  —  Dass  Bach  in  klarbewusster  Anschauung  und  Absicht 
geschrieben,  ist  unverkennbar;  denn  nirgends  bedient  er  sich  der- 
selben Form  bei  der  Rede  der  Andern,  nie  versäumt  er  sie  bei 
denen  Jesu ,  bis  dieser  sich  in  die  Hände  der  Gewalt  ergiebt  and 
dem  Loos  der  Sterblichkeit  verfallen  ist.  Da  erlischt  der  Heiligen- 
schein und   der  dürre  Positivismus  der  prosaischen  und  heucbleo- 
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sehen  Gewali  verübt  die  Macht,  die  ihm  eine  Weile  über  Recht  und 
Wahrheit  gegeben  worden. 


ar. 

Theilung  des  Streichquartetts. 

Zu  Seite  320. 

in  eigenthüiniicher  ßescheidenheit  macht  Spontini  (dem  man 
gewöhnlich  —  und  wie  uns  scheint  sehr  oft  mit  Unrecht  —  das  Gcgen- 
theil  beigemessen  hat)  in  seiner  Vestalin  von  einer  Stimmthcilung  Ge- 
brauch. Es  ist  der  Anfang  des  zweiten  Akts*);  die  Veslaliiinen,  in  der 
Mondnacht  im  Tempel  ihrer  Göttin  versammelt,  werden  die  „Hymna 
du  soiril  anstimmen.  Dies  — 


1 
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ist  die  Einleitung  des  Orchesters.  Man  sieht,  dass  die  Trennung  nur 
Violoncell  und  Kontrabass  betroffen,  die  getrennt  worden,  ein  Fall,  den 
wir  schon  in  Nr.  362  und  an  verschiedenen  andern  Orteu  beobachtet 
haben.  .Nicht  als  etwas  Neues  kann  daher  dieses  Beispiel  angeführt 
werden ,  sondern  weil  sich  mancherlei  andere  Betrachtungen  an  das- 
selbe knüpfen. 

Zunächst  fällt  der  Kontrabass  auf,  der  anscheinend  zum  grossen  C, 
das  er  bekanntlich  gar  nicht  hat,  hinabgeführt  wird.  Wir  müssen  an- 
nehmen ,  dass  der  Komponist,  obgleich  es  in  der  Partitur  nicht  auge- 
merkt  ist,  einen  Theil  der  Violoncelle  bei  dem  Kontrabass  hat  lassen 
wollen  und  der  letztere  mitspielt,  wie  er  kann,  nämlich  gross  C  eine 
Oktave  höher  nehmend*). 

Sodann  sehn  wir  die  Melodie  der  zweiten  Violine  übergeben, 
während  die  erste  mit  einer  sanft  schmeichelnden  Begleitungsfigur  über 
ihr  liegt  und  sie  bedeckt.  Diese  Figuration,  in  der  Tiefe  die  des  Vio- 
loncells,  die  ausgebildeten  (nicht  blos  begleitenden)  Stimmen  der  Brat- 
sche und  des  Kontrabasses  bilden  ein  Gewebe,  das  wie  ein  Schleier,  — 
wie  das  ungewisse  Spiel  von  Licht  und  Schatten  einer  Mondnacht,  in 
der  die  Hymne  angestimmt  wird,  —  den  Gesang  umhüllen.  So  weuige 
Mittel  in  der  Hauptsache  konnten  dem  Komponisten  genügen.  Wir 
werden  erinnert,  dass  es  selbst  bei  besondern  Aufgaben  nicht  immer 
eioer  Häufung  oder  Zersetzung  der  Stimmen  bedarf. 

Werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  das  melodieluhrende  Instrument, 
so  Gnden  wir  es  bald  vom  Horn,  bald  vom  Fagott  unterstützt  und  wer- 
den damit  an  den  ähnlichen  Fall  in  Nr.  398  erinnert,  wo  wir  ungeach- 
tet des  Zutritts  der  Bläser  die  Bratsche  als  Hauptparlie  anzuerkeuneu 
halten.  Im  jetzigen  Fall  ist  es  im  Ganzen  unstreitig  die  zweite  Vio- 
line ;  nur  zu  Anfang  ist  es  zweifelhaft.  Denn  das  Horn  steht  wohl  dem 
abstrakten  Tonmaasse  nach  mit  ihr  im  Einklänge ,  dem  Stimmkarakler 


* !  Aebnlicbe  nur  bei  dem  ersten  Hinblick  anfallende  Führungen  des  Huntra- 
basses in  die  ihm  unerreichbare  Tiefe  findet  man  öfter  bei  den  bedeutendsten  In- 
struinentisten,  z.  B.  bei  Beethoven  in  der  C  inotl-Symphouie  (S»  121  der  Parti- 
tur), wo  Violoocell  und  Bass  auf  besondern  Systemen  so  — 


Violoncello. 
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Contrabasso. 


geschrieben  (oder  vielleicht  nur  gedruckt)  sind  ;  in  derselben  Symphonie  S.  133,  in 
der  Pastoralsvmphonie  S.  126  der  Partitur  und  anderwärts;  m.  s.  auch  Kr.  396, 
S.  315. 
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nach  aber  eine  Oktave  höber,  weil  es  in  seiner  hohen  Oktave  einsetzt, 
die  zweite  Violine  aber  in  ihrer  tiefen.  Allein  schon  im  zweiten  Takte 
tritt  das  Horn  in  die  Rolle  blosser  Begleitung  zurück.  Eben  diese  ge- 
wissermassen  zweifelhafte  oder  ungewisse  Stellung,  —  in  der  man  zu- 
erst den  Gesang  des  Horns  und  die  Violine  nur  mittönend  vernimmt, 
dann  wieder  diese  vortritt  und  das  Horn  sich  zurückzieht,  —  dieses 
Ablösen  der  tiefen  Bläser,  dieses  Verschwimmen  gleichsam  der  Um- 
risse ward  der  glücklich  getroffene  Ausdruck  der  Situation. 

Weit  reichern  Gebrauch  macht  Spontini  in  seiner  Olympia  von 
der  Tbeilung  des  Quartetts.  Wir  wollen  aus  mehrern  Fällen  nur  diesen 
einen  mittheilen  aus  dem  ersten  Finale.  Die  Scene  ist  der  gold-  und 
lichtschimmernde  Tempel  zu  Ephesus,  in  dem  die  Hyraenäen  Kassan- 
ders  und  der  Tochter  Alexanders,  Olympia,  gefeiert  werden  solJen. 
Andrang  des  Volks,  Züge  hochgeschmückter  Kriegsschaaren  mit  den 
Fürsten  ,  Priester  und  Schwarme  festlicher  Tänzerinnen  ,  zwanzig  zn- 
gleich  flammende,  OpFerweihrauch  verbreitende  Altare ,  zugleich  der 
grollende  und  nahen  Ausbruch  drohende  Grimm  des  neidischen  Anli- 
gonus  und  seiner  Verbündeten,  —  Alles  verbreitet  jenen  Schimmer  und 
jene  fieberhafte  Spannung,  die  wir  uns  als  Atmosphäre  jener  hellenisch- 
morgenländischen  Zeit  zu  denken  haben ,  in  der  die  Satrapen  Alexan- 
ders sich  um  die  blutigen  Glieder  der  Welt  stritten.  Hier  muss  Alles 
erhöhte  Farbe  haben,  die  keusche  Mondnacht  der  Vestalinnen  würde 
hier  erbleichen  und  uns  durchkälten.  Wenn  nun  in  jener  Scene  Olym- 
pia,  Kassander  und  der  Oberpriester,  von  den  Feierzügen  noch  umge- 
ben und  unsichtbar,  ihr  Gebet  erheben,  dann  gestaltet  sich  das  einlei- 
tende Orchester  SO,  —  (Siebe  das  Beispiel  xl9,  folg.  Seite.) 

dass  eine  Ablhciluug  der  ersten  und  zweiten  Violine  und  der  Bratschen 
(die  Violiustimmen  drei-  oder  vierfach  besetzt,  von  den  Bratschen  die 
Hälfte)  in  der  höhern  Oktave  die  Haupistimme  und  nächste  Begleitung 
bilden,  die  übrigen  Violinen  (zuerst  im  Einklang,  dann  sich  theilend), 
die  andre  Hälfte  der  Bratschen,  Violoncelle  und  Bässe  in  der  tiefem 
Lage  begleiten.  Die  hochlicgenden  Violinen,  Bratschen  und  ersten  Vio- 
loncelle. spielen  con  sordino ,  die  tiefliegenden  Violinen  und  Bratschen 
smza  sordino ,  die  zweiten  Violoncelle  ebenfalls  senza  sordino  und 
mit  den  Kontrabässen  pizzicato.  Die  Hauptstimmen  werden  vom  eng- 
lischen Horn  und  Fagott  unterstützt. 

Es  versteht  sich,  dass  hier  keine  einzige  Stimme  für  sich  vortre- 
ten soll,  als  allenfalls  die  oberste  Geige  mit  ihrer  nächsten  Linterstimme; 
alles  Ucbrige,  —  die  Triolentigur  der  Geigen  und  die  Achtel  der  Bässe 
am  ehesten  ,  dann  aber  auch  die  Stimmen  der  Bratschen  und  ersten 
Violoncelle,  —  verschwimmt  in  einander,  umhüllt  auch  die  Bläser  und 
leiht  der  Scene  diesen  Schimmer  -klang,  der,  halb  durchsichtig,  halb  ver- 
hüllend wie  aufsteigendes  Rauchgewölk  von  den  goldnen  Altären  im 
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Tempel,  der  berauschenden  Sceue  entsprach.  Dass  der  dunklere  und 
etwas  fremdartige  Klang  des  englischen  Horns,  in  engster  Verbindung 
mit  der  hohen  Fagottmelodie  und  beide  pinniasimo  con  dolcezxa,  das 
Klangbild  vervollständigen,  ist  gewiss.  Man  betrachte  den  unten  fol- 
genden Satz. 

Eine  ähnliche  Gestaltung  niusste  sich  dem  Verf.  im  Mose*)  aufer- 
baueu,  die  er  in  der  Beilage  XII  zur  Prüfung  darlegt.  Wenn  Alles  voll- 
bracht ist,  —  die  doppelte  Befreiung  des  Volks  und  die  Sühne  seines 
Abfalls,  dann  wird  das  Auge  des  Mose  geöffnet  \  der  ruft: 

Die  Herrlichkeit  Gottes  des  Herro  gebt  auf  über  mir ! 

und  ihm  verkünden  Stimmen  den  andern  Propheten,  den  nach  ihm 
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der  Herr  senden  wird.  [Dies  wird  durch  den  in  der  Beilage  gegebenen 
Satz  eingeleitet,  nachdem  das  Volk  sich  flehend  zu  seinem  Gott  gewen- 
det. Die  Violinen  leiten  von  da  (Ii  dur)  hinauf  zum  hohen  f 
(eis)  und  in  jenen  Satz  ein.  Auch  hier  gab  es  für  den  Verf.  kei- 
nen andern  Klang,  als  den  feineu  nervösen  der  hochliegenden  Vio- 
linen; die  erste  theilt  sich  in  Oktaven  und  wird  in  der  untern  durch 
die  Hälfte  der  zweiten  Violine,  in  der  obern  von  einer  Flöte  gelei- 
tet, die  bei  dem  Beginn  des  Hauptgedanken  (Takt  7)  ebenfalls  zu- 
rücktritt. Das  Gewebe  der  Begleitung  in  der  zweiten  Violine,  den 
Bratschen  und  Violoncellen  wird  und  soll  ein  schwebendes  Ganzes 
bilden,  nicht  in  den  einzelnen  Figuren  sich  geltend  machen.  Durch 
dieses  Gewebe  hindurch  vernimmt  man  erst  sehr  schwach,  dann  vol- 
ler, aber  stets  ganz  leise  und  tief  Stimmen,  den  Chor  der  Bläser. 
Beide  Seiten,  dieser  Chor  und  das  Gewebe  der  Saiteninstrumente, 
entfalten  sich  weiter  unter  dem  Gesang  des  Mose  und  dem  Eintritt 
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des  wirklichen  Chors,  der  Stimmen  der  Verkündigung.  So  war  es  dem 
Verf.  gegeben.  Die  Beurlheilung  gehört  nicht  ihm. 

Und  nun  werde  noch  zuletzt  die  tief  geistvolle  Anschauung  We- 
be r's  zur  Betrachtung  gezogen ,  die  ihm  in  der  Euryanlhe  geworden. 
Die  Fabel  dieser  Oper  bezieht  sich  darauf  zurück  ,  dass  Euryantbe 
früher  der  Geist  einer  Liebenden  erschienen,  die  in  der  Verzweiflung 
Hand  an  sich  gelegt  und  ihre  Erlösung  von  Euryanthes  Bewährung 
in  schwerer  Prüfung  erwartet.  Schon  in  der  Ouvertüre  wird  —  wie  es 
Weber's  Art  war  —  auf  diesen  Moment  hingewiesen  5  es  ist  dieser 
Salz,  — 
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von  acht  Violinen  co/i  sordino,  denen  die  Bratschen  zuletzt  zur  Unter- 
lage dienen,  vorgetragen.  Der  Hauptsitz  dieses  Gedankens  ist  aber  im 
ersten  Akte,  wenn  Euryanthc  der  falschen  Freundin  ihr  Gehcimniss, 
die  Geistererscheinung,  mitthcilt.  Hier  — 
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ist  diese  zweite  Stelle,  wie  die  erste  von  mehrern  Solo-Violinen  con 
sordino  vorgetragen,  von  Ripicn-Geigeu  und  Bratschen  im  Tremolo 
uuterstützt;  Flötcu  in  tiefer,  hohl  klingender  Tonregion,  wenn  sie  höher 
treten,  weit  auseinandergezogen  (S.  129)  und  dadurch  ihres  festen  Zu- 
sammenklangs verlustig,  mischen  sich  ein. 

Es  kann  an  dieser  Stelle  nicht  die  Frage  sein ,  ob  dieses  Tonbild, 
das  uns  das  gchcimnissvoll  schwebende  Nahen  eines  unsichtbaren  We- 
sens, eines  Geistes,  dem  noch  die  zartere  Weise  der  Weiblichkeit  oder 
Jungfräulichkeit  eigen  und  der  Ausdruck  tiefsten  stillen  Leids  aufge- 
prägt ist,  —  ob  dieses  Bild  hier  am  Orte  war,  wo  der  Geist  nicht 
wirklich  erscheint,  sondern  nur  von  ihm  erzählt  wird  —  allerdings  mit 
Schauern  auch  in  der  Erinnerung.  Im  dritten  Akt  umschweben  diesel- 
ben Töne  Eglanlinen,  und  man  kann  ahnen,  dass  es  hier  nicht  blosse 
Erinnerung,  sondern  das  wirkliche  Nahen  des  Geistes  ist,  das  die  Ver- 
rätherin  in  den  Tod  drängt.  Diese  Erörterung  gehört  in  eine  höhere 
Lehre;  hier  sagen  wir  uur:  wenn  die  Vorstellung  des  Geistes  dem 
Tondichter  nahen  durfte ,  musste  sie  so  gewiss  das  volle  Gepräge  der 
Persönlichkeit  tragen,  —  das  jungfräulich  zarte,  im  bittersten  Jammer 
nur  still  leidende  Wesen,  so  gewiss  der  Geist  des  erschlagenen  Hamlet 
als  Ritter  und  König,  in  Rüstung  und  im  Hauskleid  erscheint.  Lud  danu 
ist  dem  an  einzelnen  Karakterzügen  so.  reichen  Toukiinstler  hier  einer 
der  treffendsten  zugefallen.  Die  leisen  heimlichsiedenden  Tone  mehre- 
rer Violinen  neben  einander  in  Nr.  T-JT  schweben  in  der  That  —  zu- 
mal im  Gegensatz  zu  den  Kraftschlägen  des  vollen  Orchesters  vor-  und 
nachher  —  wie  ätherisch ,  gleichsam  unkörperlich  und  doch  so  ein- 
dringlich in  die  Nerven ,  wie  kein  anderes  Organ  vermöchte.  Das  ganz 
unmotivirt  zutretende  Tremolo  der  Bratschen  durchschauert  überra- 
schend, als  wenn  die  geisterhafte  Erscheinung  mrhr  Körper,  mehr  Ge- 
wissheit und  Wirklichkeit  angezogen  hätte.  Körperlicher  hat  sich  das 
Bild  in  Nr.  gestaltet  und  musste  es;  denn  im  ersten  Falle  stand  es 
ganz  allein  und  man  gab  sich  nur  ihm  hin,  jetzt  aber  bildet  es  blos  den 
Hintergrund  zu  Euryanlhes  Erzählung  und  wir  hängen  zunächst  an 
dieser*).  Zugleich  dienen  die  Flöten  und  das  ausgebreitete  Tremolo, 
der  Singstimme  feslere  Unterlage  zu  geben  und  sie  mit  dem  Hauptge- 
danken im  Orchester  mehr  zu  verschmelzen.  Sollte  aber  irgend  ein 
Blasinstrument  mitwirken,  so  konnten  es  durchaus  nur  Flöten,  und  nur 


*)  Man  könnte,  um  Weber'»  Tonbild  zu  motiviren,  annehmen,  dass  der  Geist 
bei  Eoryanthes  Erzählung  wirklich  nahe  sei.  Aber  wozu  ist  er  genaht?  um  zu  war- 
nen und  zu  hemmen?  —  dazu  fehlt  jede  Andeutung  und  jeder  Erfolg.  Es  wäV  also 
tin  zweckloses  Auftreten  eines  Wesens,  das  wir  uns  übermächtig  und  tief>cliauend 
denken  müssen ;  ein  Geist,  der  beides  nicht  wäre,  könnte  uns  nicht  Schauer  der 
Ehrfurcht  und  Scheu,  die  Ahnung  einer  geistigen  und  dadurch  mächtigem  Welt 
wecken,  sondern  nur  Mitleid,  das  an  Geringschätzung  gränzte. 
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in  der  hohlen  untern  Tonlage  und  sie  allein  mit  Ausschluss  jedes 
dem  Instruments  sein. 


o. 

Die  neuen  Orchesterbildungen. 

Zu  Seite  352. 

Die  nächste  Rücksicht  hat  die  Lehre  dem  in  der  unverbällniss- 
mässig  grossen  Mehrzahl  aller  Werke  herrschenden  Thatbcstande  zu 
widmen,  zumal  da  diese  Mehrzahl  alle  Meister  der  Tonkunst  von 
Gluck  und  Haydn  bis  Beethoven  und  alle  durch  ächte  Kunslbil- 
dung  ausgezeichneten  Nachfolger  derselben  in  sich  schliesst. 

Allein  die  Uebereinstimmung  aller  Meister  und  aller  Musiker  bis 
auf  diese  Stunde  beweiset  noch  nicht,  dass  nicht  auch  anders  verfahren 
werden  könne,  als  sie  gethan.  In  Sachen  der  Kunst  gicbt  es  keine  Au- 
torität, als  das  eigne  Gefühl  und  die  Vernunft  der  Sache.  Niemand 
kann  dem  Künstler  Gesetze  geben,  als  diese  Vernunft  der  Sache;  das 
Verfahren  der  Andern,  selbst  der  grössten  Meister,  selbst  Aller,  kann 
ihn  nur  zur  Prüfung  desselben  durch  seine  Vernunft  auflodern.  Ent- 
scheidung und  Entschluss  sind  sein  unveräusserlich  Recht,  —  aber 
auch  sein  Verhängniss.  Hat  er  reiflich  geprüft  und  richtig  entschieden, 
so  hat  er  das  Rechte  gethan  und  dem  Vorhandnen  neue  Gaben  zuge- 
fügt, oder  selbst  der  Kunst  einen  Fortschritt  gewonnen ;  hat  er  geirrt, 
so  mögen  die  Andern  das  erkennen  und  beherzigen. 

Ja,  der  Fortschritt  ist  gar  nicht  anders  denkbar,  als  dass  man  et- 
was Anderes  thue,  als  das  bisher  Geschehene.  Wer  ihn  verbieten 
wollte,  würde  damit  die  Entwickelung  der  Kunst  zu  hemmen  trachten, 
im  Widerspruch  mit  dem  Urslreben  des  menschlichen  Geistes  nach 
Fortbewegung,  das  beisst:  nach  Leben;  wer  ihn  im  Sinn  trüge,  aber 
zu  vollführen  nicht  wagte,  war'  aus  Feigheit  ebenso  treulos  an  seinem 
Berufe,  wie  der  Andre,  der  vorwitzig  sich  von  der  bewährten  Bahn 
ohne  reiflichste  Prüfung  entfernte.  Den  Reaktionären  uud  Hcmmungs- 
männern  dürfte  man  zurufen:  Ihr,  die  ihr  auf  irgend  einem  rückwärts 
geleguen  Punkte  stillstehn  wollet  und  nun  uns  Fortschreitende  schel- 
tet, weil  wir  nicht  auf  demselbeu  Punkte  stillstehn  mögen,  hättet  ihr 
nicht  ebenso  gut  gegen  euern  Beethoven,  euern  Mozart,  euern 
Bach  (oder  auf  wen  ihr  sonst  schwört)  eifern  müssen,  wenn  die  zu 
eurer  Zeit  aufgetreten  wären,  da  jeder  von  ihnen  über  seine  Vorgänger 
hinausgegangen  ist?  —  Und  mit  gleichem  Rechte  dürfte  man  denAben- 
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theurern ,  die  jede  Forlbewegung  ohne  Weiteres  schon  als  Fortschritt 
preisen  und  auf  die  Meister  allenfalls  mit  kühler  Schonung  als  auf  einen 
„überwundenen  Standpunkt"  herabblicken ,  die  dürfte  man  fragen: 
Habt  ihr  einen  so  geringen  Begriff  von  der  Kunst,  der  ihr  euch  widmet, 
dass  ihr  anders  als  nach  allseitiger  und  durchdringendster  Prüfung  euch 
vorzuschreiten  unterfangt,  als  war'  jene  ein  geringer  Gegenstand,  gut 
genug  für  jeden  Versuch  (fiat  experimentum  in  corpore  vili,  sagen  die 
Mediziner)  und  jedes  wildernde  Gelüsten  der  Effekt-  und  Beulema- 
cherei?  — 

Ein  solch  fragliches  Unternehmen  liegt  vor;  es  ist  mit  solcher 
Energie  in  das  Leben  getreten,  so  geistreiche  Männer,  so  bedeutende 
Musiktalente  haben  sich  an  ihm  betheiligt,  dass  die  Kunstlehre  sich  ge- 
wissenhafter Prüfung  nicht  entziehn  darf,  wenn  sie  nicht  ihrer  Pflicht 
untreu  werden  will.  Um  so  weniger,  als  in  dieser  Angelegenheit  zwei 
Prinzipe  gegen  einander  in  Kampf  treten ,  die  von  jeher  die  Kunst  und 
die  kunstübenden  Völker  getheilt  haben  und  deren  vollkommne  Eini- 
gung stets  nur  Preis  und  Kennzeichen  der  höchsten  Meisler  war.  Es 
ist,  um  es  kurz  anzudeuten,  der  Gegensatz  von  Sinnlichkeit  und  Geist, 
von  Materialismus  und  Idealismus,  "von  romanischer  und  germanischer 
Sinnesart,  der  sich  auch  in  der  Drehest  rat  ion  bat  bethätigen  müssen,  in 
der  Bildung  und  Verwendung  des  Orchesters. 

Es  ist  nicht  hier  der  Ort,  diese  Erscheinung  erschöpfend  zu  be- 
trachten ;  das  wird  einer  andern  Stelle  vorbehalten.  Wir  haben  für 
diesmal  uur  die  über  den  bisherigen,  —  bestimmter :  über  den  Beet  ho- 
ven'schen  Standpunkt  hinausgehenden  Orchesterbildungen  mit  ihren 
uächslen  Folgen  zu  beurtheilen. 

Kann  man  über  das  B e eth o v e n's che  Orchester  hin- 
ausgehn? 

Diese  Frage  ist  im  Lehrbuche  vollständig  beantwortet.  Wir  haben 
ganze  Reihen  von  Iustrumenten  kennen  gelernt,  die  Beethoven  gar 
nicht  gekannt  hat;  als  Beispiel  dienen  alle  Ventilinstrumente.  Wenn 
Beethoven  nächst  dem  Quartett  und  den  Schlaginstrumenten  nur  den 
Gegeusatz  von  Blech-  und  Holzblasinstrumenten  besass ,  so  stellt  sich 
uns  die  ganze  Klasse  der  Veniiiinstrumente  zu  Gebot,  Mittel-  und 
Mischgcstalten  zwischen  dem  bestimmt  geschiednen  Karaktcr  der  Röhre 
und  Natur-Blechinstrumente. 

Darf  man  von  ihnen  und  andern  neuen  Instrumen- 
ten Gebrauch  machen? 

Warum  nicht  ebenso  gut,  als  Beethoven  das  Mozart'sche 
Orchester  erweitert  hat  und  Mozart  das  vor  ihm  gebräuchliche?  Es 
kommt  nur  a  u  f  die  Folgen  an,  die  unausbleiblich  sich  an  die  Erwei- 
terung hängen ,  und  diese  werden  durch  Masse  und  Auswahl  des  Zu- 
wachses bedingt,  den  man  dem  bisherigen  Orchester  beifügt.  Dass  der 
Komponist  gelegentlich  nach  der  Idee  seines  Werks  veranlasst  sein 
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kann ,  dies  oder  jenes  einzelne  Instrument  zu  verwenden,  kann  kein 
Bedenken  erregen.  Beethoven  hat  für  seine  Schlacht  bei  Viltoria 
grosse  Trommeln  zur  Nachahmung  der  Kanonenschläge  und  Ratschen 
zur  Nachahmung  des  knatternden  Gewehrfeuers  gebraucht.  Man  kann 
darüber  streiten ,  ob  er  dieses  Schlachtenbild  überhaupt  hätte  geben 
solleu,  —  wir  wollen  es  ihm  danken;  war  aber  einmal  die  Aufgabe 
festgestellt,  so  hat  er  mit  den  Trommeln  und  Ratschen  Recht  gehabt. 
Wir  selbst  haben  die  Verwendung  des  chromatischen  Tenorborns  gut- 
befunden, wüssten  nicht,  wie  wir  es  Meyerbeer  verargen  könnten, 
in  seinen  Hugenotten  die  Bassklarinelte  gebraucht  zu  haben  ,  danken 
R.  Wagner  die  wahrhaft  tondichterische  Verwendung  desselben  In- 
struments im  zweiten  Theil  seines  Lohengrin. 

Kin  Anderes  ist  massenhafte  Vergrösserung  des  Orche- 
sters. Wir  bezeichnen  damit  nicht  stärkere  Besetzung  im  Ganzen, 
die  schon  nach  B  ceth  ov  eu's  Urlheil  ebenfalls  ihr  Bedenken  hat,  in 
der  Kompositionslehre  aber  nicht  in  Erwägung  kommt,  —  auch  nicht 
stärkere  Besetzung  einzelner  Inslrumenlklassen  (die  vielberufenen 
24  Trompeten  in  Spoulini's  Olympia)  zu  bestimmten  vorübergehen- 
den Zwecken,  —  sondern  die  Häufung  von  Inslrumenlklassen  und  In- 
strumentarien auf  einander. 

Das  Orchester  unserer  Meister,  namentlich  Beethove n's ,  stellt 
dem  Quartett 

2  Flöten,  2  Trompeten, 

2  Oboen,  2  Horner  (Nalurlrompeten  und  Na- 

2  Klarinetten,  turbörncr), 

2  Fagotte,  Pauken 

gegenüber.  Alles  Weitere,  ein  drittes  Horn  oder  zwei,  Posaunen,  Pik- 
kolflöten ,  Kontrafagott,  grosse  Trommel  mit  oder  ohne  Bande,  tritt  als 
seltene  Ausnahme  und  auf  einzelne  Sälze  beschränkt  für  bestimmte 
Zwecke  oder  zur  Krönung  eines  umfassenden  Werkes  (Beethovens 
C  mol! -Symphonie)  mit  dem  Ausströmen  höchster  Schall  macht  auf.  Un- 
gleich häutiger  tritt  Verzicht  ein  auf  das  Blech  oder  doch  Trompeten 
und  Pauken,  auf  Oboen  oder  Klarinetten,  auf  die  zweite  Flöte;  durch- 
aus waltet  keusche  Zurückhaltung,  die  sinnliche  Seite  der  Kunstschö- 
pfung  soll  nicht  im  üppig  sich  blähenden  Schall  der  Bläser  überwach ern. 
Bewundernswürdig  ist  hierin  neben  Haydn  und  Mozart  Beetho- 
ven. Er  geht  in  der  Organisation  seines  Orchesters  über  beide  hinaus, 
wird  vollsaftiger,  zügelt  aber  die  künstlerische.  Lust  am  reichen  Erapor- 
blähn  überall  nach  der  Idee  seiner  Schöpfung  und  übt  so  weise  Spar- 
samkeit (wir  haben  bereits  einige  Beispiele  gegeben  ,  mehr  in  der  Bio- 
graphie;, dass  stets  die  geistige  Seile  vorwaltet,  stets  das  Karakteristi- 
sche hervortritt  und  kein  lustrument  eher  und  anders  in  Thäligkeit 
kommt,  als  ihm  selber  gemäss  uud  der  Idee  dienstlich.  Es  ist  der  ewige 
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Cirundsalz  aller  Kunst;  Homer,  Aeschylus,  Pbidias,  Shakespear,  Goe- 
t  he,  Raphael  haben  ihn  gleichermassen  befolgt. 

Erwägt  man  die  Zusammenstellung  näher,  so  findet  man  die  bei- 
den Chöre  der  Bläser  unter  sich  und  gegenüber  dem  Quartett  in  glück- 
lichem Verhältnisse.  Der  Klang  der  Röhre  kann ,  allenfalls  durch  die 
Hörner  verstärkt,  anmuthig  emporquellen,  ohne  vom  Quartett  geslört 
zu  werden,  ohne  dasselbe  zu  überdecken,  oder  zu  grösserer  Besetzung 
zu  nölbigen,  die  wieder  überhäufle  Verwendung  der  Bläser,  namentlich 
des  Blecbs,  nach  sich  ziehn  und  gegen  die  Stimme  des  einzelnen  Sän- 
gers erdrückende  Schallmassen  auflhürmen  würde.  Innerhalb  dieser 
Zusammenstellung  der  Bläserchöre  finden  sich  scharfe  (Oboen,  Trompe- 
ten), weiche  Stimmen  (Flöten,  Horner),  und  Vermittlungen  hinüber  und 
herüber  (Klarinetten,  Fagotte),  findet  sich  eine  Reihe  theils  verwand- 
ter, theils  widersprechender,  aber  stets  bestimmt  ausgeprägter  Karak- 
tere,  deren  mannigfache  Verknüpfung  eine  unerschöpfliche  Reihe  von 
Klangbildern  gewährt,  gleich  den  ebenso  unerschöpflichen  Wandelun- 
gen und  Offenbarungen,  die  der  Dichter  denselben  Karaklercn  abge- 
winnt, indem  er  sie  uns  in  mannigfachen  Lagen  und  Verhältnissen  vor- 
führt. Hierüber  hat  das  Lehrbuch  genügende  Beläge  gesammelt,  um 
die  weitere  Forschung  anzubahnen;  es  hat  auch  die  paarweise  Aufstel- 
lung jeder  Bläserklasse  gerechtfertigt;  ein  Blasinstrument  entbehrt  der 
Breite  seines  Klangs  und  Ausprägung  seines  Daseins,  zwei  genügen 
dazu  in  der  Regel,  drei  und  mehr  können  nur  bei  besonderm  Anlass 
nothwendig  werden. 

Werfen  wir  noch  einmal  einen  Blick  auf  diesen  Orchesterbau,  so 
Guden  wir  in  ihm  einen  kräftigen,  vollsaftigen  Körper  als  Träger  eines 
alle  Glieder  frei  beherrschenden  und  für  seine  Zwecke  verwendenden 
Geistes.  Es  ist  ein  gesundes  Dasein ,  gleich  weit  entfernt  von  Dürre 
und  Dürftigkeit  wie  von  Ueberladung. 

Anders  haben  einige  Tonkünsller  der  jüngsten  Zeit  gutbefunden, 
Männer,  deren  Geist,  deren  Talent,  deren  Erfolge  jedem  gewissenhaften 
Forscher  sorgfältigste  Beachtung  zur  Pflicht  machen,  damit  Niemandem 
verloren  gehe,  was  jene  gefunden,  aber  auch  Niemand  durch  den  Schim- 
mer, der  ihre  Namen  umgiebt,  auf  Irrwege  geleitet  werde.  Das  Ge- 
meinsame in  ihnen  ist  die  Bildung  des  Orchesters,  in  der  sie  die 
bisherigen  Granzen  nicht  ausnahmsweise,  sondern  bleibend  überschrei- 
ten, und  das  Prinzip  der  Instrumentation,  das  mit  jener  Bil- 
dung in  notwendiger  Wechselwirkung  steht. 

Diese  beiden  Puukte  sind  ausschliesslich  Gegenstand  unserer  Be- 
trachtung; umfassende  und  durchdringende  Beurlhcilung  ihrer  Werke, 
liegt  ausserhalb  unserer  diesmaligen  Pflicht. 

Die  neue  Orchesterbildung  betrachten  wir  zunächst  in 
R.  Wagner,  hier  aber  nur  flüchtiger,  weil  Rücksichten  auf  die  Scene 
und  auf  das  Theaterpublikum,  wie  es  einmal  geworden  ist,  neben  den 
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rein  tonküustlerischen  mitwirkend  gewesen  sind  und  sieb,  dann  einmal 
eingebürgert  y  auch  auf  niebtscenische  Werke  (Faust-Ouvertüre)  über- 
tragen haben.  Wagner  bildet  sein  Orchester  (wir  nehmen  Lohengrin 
als  Beispiel)  nächst  dem  Quartett  aus 

3  Flöten  (1  Pikkolflöte),  3  Trompeten, 

3  Oboen  (1  engl.  Horn),  4  Hörnern, 

3  Klarinetten  (1  Bassklarinelte),      3  Posaunen,  wozu  stets 
3  Fagotten,  1  Tuba  als  vierte  Stimme  tritt, 

2  Pauken, 

verwendet  selbstverständlich  bisweilen  weniger  Stimmen,  geht  aber 
auch  darüber  hinaus ,  indem  er  die  Violinen  in  4  Solo-  und  4  Ripien- 
partien  zertheilt,  Harfe,  Becken  und  —  hier  aus  rein-scenischen  Rück- 
sichten —  ein  zweites  Orchester  auf  der  Bühne  zufügt. 

F.  Liszt  stellt  in  seinen  symphonischen  Dichtungen  neben  dem 
Quartelt 

2  Flöten  (Öfter  mit  1  Pikkolflöte),    2,  3,  auch  4  Trompeten, 
2  Uboen  (öfter  mit  1  engl.  Horn),    4  Hörner, 
2  Klarinetten  (bisweilen  1  Basski.),    3  Posaunen,  wozu  stets 
2,  am  h  3  Fagotte,  1  Tuba  als  vierte  Stimme  tritt, 

2,  3,  auch  4  Pauken, 

ausserdem,  und  zwur  nicht  selten, 

1,  auch  2  Harfen,  grosse  Trommel,  Militairtrommel,  Becken, 

Triangel 
zusammen. 

H.  Bcrlioz  stellt  in  seinen  symphonischen  Hirntungen  ein  Or- 
chester von 

2  Flöten,  2  Kornetten, 

2  Oboen,  2  Trompeten, 

2  Klarinetten,  4  Hörnern, 

4  Fagotten,  3  Posaunen 

auf,  zu  denen  Pauken,  gelegentlich  bis  zu  4,  vou  4  Spielern  zu  behan- 
deln, eine  oder  zwei  Harfen  (die  „wenigstens"  doppelt  zu  besetzen 
sind),  Ophiklei'de  oder  Tuba,  grosse  Trommel,  Triangel,  Becken,  bas- 
kische Trommeln  bei  einzelnen  Sätzen  (zu  gleichsam  scenischen  Effek- 
te!)) zutreten.  In  seiner  symphonisch-sccnischen  Dichtung  Harold  en 
Italic  wird  dem  Quartett  eine  Solo-Bralschc  obligat  melodiefährend  zu- 
gefügt, anderswo  wird  erste  und  zweite  Vioiin  in  drei,  die  Bratsche  in 
zwei  Partien  getheilt. 

So  finden  wir  denn  die  Röhre  um  2  bis  4 ,  das  Blech  um  3  bis  5 
Stimmen  vermehrt,  einen  dritten  Chor  zu  denen  der  Bläser  und  Streich- 
instrumente, die  Harfenpartie,  zugefügt.  Natürlich  muss  vor  allen  Din- 
gen das  Quartett,  um  der  grössern  Bläser-  und  Harfenmassc  gewachsen 
zu  sein,  stärker  besetzt  werden;  Berlioz  fodcrl  im  Harold  aus- 
drücklich 
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„wenigstens14  15  erste  Violinen, 
,,  15  zweite  Violinen, 

ii  10  Bratschen, 

i,  12  (in  der  Episode  de  la  vie  (Tun  artixte  11) 

Violoucelle, 
9  Kontrabasse,  — 
und  man  muss  allerdings  diese  Foderung  als  gar  nicht  übertrieben  an- 
erkennen. 

Das  nächste  und  allgemeinste  Ergebniss  der  neuen  Orchestration 
ist  also  offenbar  Ver  gross  er  ung  der  Schallmasse,  des  mate- 
riellen Theils  der  Kunstgebilde,  und  damit  drastischere  Ein- 
wirkung auf  den  körperlichen  Sinn  der  Hörer.  Dies  Ergebniss  ist  so 
unverborgen ,  dass  es  nothwendig  Absicht  der  Komponisten  gewesen 
sein  muss.  Zum  Ueberfluss  legt  der  Führer  auf  diesem  Pfade,  H.  Ber- 
lioz,  in  seinem  Cours  oV  Instrumentation  darüber  vollgültigstes  Zeug- 
nis* ab.  Er  verspricht  wahre  Wunder  von  den  Aufführungen  eines 
Orchesters  aus  456  Instrumenten,  worunter  1*20  Violinen,  40  Brat- 
schen, 45  Violoncelle,  33  Kontrabässe,  30  Harfen,  30  Fortepiano's, 
14  Flöten  u.  s.  w.  ,,ln  den  lausend  möglichen  Zusammenstellungen 
dieses  Riesenorchesters  (versichert  er)  würde  ein  Reichthum  von 
Harmonien  (er  kann  nicht  neue  Akkordbildungen  oder  Verknüpfungen 
meinen,  sondern  Zusammenklänge,  Klangphänomene),  eine  Mannig- 
faltigkeit von  Klangfarben,  eine  Aufeinanderfolge  von  Gegensätzen 
wohnen,  womit  sich  Nichts,  was  bis  auf  den  beutigen  Tag  in  der  Kunst 
geschaffen  worden,  vergleichen  Hesse,  und  obenein  eine  unberechen- 
bare Gewalt  der  Melodie  (hier  kann  wieder  nicht  der  tonische  Inhalt, 
das  Wesen  der  Melodie,  sondern  ihre  Darstellung  durch  verstärkte 
und  mannigfaltigere  Organe  gemeint  sein),  des  Ausdrucks  und  des 
Rhythmus,  eine  durchdringende  Kraft,  wie  in  nichts  Anderm,  eine 
wunderbare  Begabung  für  Schattirungen  im  Ganzen,  wie  imEinzeluen. 
Seine  Ruhe  würde  majestätisch  sein  ,  wie  der  Schlummer  des  Ozeans; 
seine  Bewegungen  würden  an  die  Stürme  der  Tropenländer,  seine  Aus- 
brüche an  das  Tosen  der  Vulkane  erinnern ;  man  würde  darin  die  Kla- 
gen, das  Gemurmel,  das  geheimnissvolle  Geräusch  der  Urwälder  wie- 
derfinden, das  Flehen,  die  Bitten,  die  Triumph-  oder  Trauergesänge 
eines  ganzen  Volks  voll  mittheilenden  Gemütbes,  voll  glühenden  Her- 
zens, voll  wilder  Leidenschaften;  sein  Stillschweigen  würde  Furcht 
einflössen  durch  seine  Feierlichkeit,  und  selbst  die  zähesten  Naturen 
müssten  erbeben,  sähen  sie,  wie  sein  crescendo  brüllend  grösser  und 
grösser  würde,  gleich  einer  Ungeheuern  erhabenen  Feuersbrunst." 

Nicht  blos  das  Heer  der  Instrumente,  das  dem  Anführer  auf  diesem 
Weg' als  Begehrenswürdigstes  erscheint,  giebt  Zeugniss  für  das  hier 
vorwaltende  Prinzip  des  Materialismus,  die  bildergeschmückte 
Verheissung  verstärkt  das  Zeugniss;  sie  ist  nicht  nur  bilderreich, 
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sondern  bezeichnend,  wenn  sie  die  Stürme  der  Tropenländer,  das  To- 
sen der  Vulkane,  die  geheiuinissvolle  Stimme  der  Urwälder,  das  brül- 
lend, gleich  einer  Ungeheuern  Feuersbrunst  anschwellende  crescendo, 
die  durchschütterndsten  Erscheinungen  der  Sinnenwelt  als  Zielpunkte 
hinstellt.  Das  ist  für  den  sinnlichen,  materialistischen  Franzosen  (wir 
meinen  nicht  Berlioz,  sondern  sein  Volk),  der  bei  all'  seiner  Regsam- 
keit und  Bewegsamkeit,  bei  seiner  technischen  Geschicklichkeit  und 
dem  Flackerfeuer  seines  leichlerregten  und  leichiverscbwundenea  En- 
thusiasmus doch  durch  und  durch  prosaisch  ist  und  bleibt,  ganz  natur- 
gemäss.  Dem  Deutschen  ist  ein  höher  Ziel  gesetzt ;  er  ist  auf  das  Ideal 
hingewiesen.   Die  geistige  Seite  des  Lebens,  des  Menschentbums  gilt 
ihm  über  Alles  und  die  glänzendsten  und  erregendsten  Naturerschei- 
nungen können  ihm  nur  Beiwerk  oder  mitbestimmendes  Verhältnis* 
sein,  Idealität  ist  ihm  als  Ziel  gesetzt.  Daher  bedarf  er  gar  nicht  jener 
gewaltigen  Ausrüstung,  nur  um  Naturmomentc  recht  realistisch  ausge- 
stopft hinzustellen.  Im  Gegentheil  findet  er  im  Vorwallen  des  Geistes 
vollgenügende  Mittel,  der  Phantasie  des  Hörers  alle  Wunder  der  Aus- 
senwclt  vorzuzaubern ;  und  hierauf  kommt  es  ja  doch  allein  an,  jede 
realistische  Nachahmung  der  Naturgewalten  ist  für  sich  allein  doch  nur 
ärmliches  Kinderspielzeug.   Man  kann  sich  die  Bedeutung  der  Masse 
schon  daran  klar  machen,  dass  jede  der  Ueberbielung  preisgegeben, 
dass  nichts  für  den  spekulirenden  Verstand  wohlfeiler  ist,  als  dem  Ber- 
lioz'schcn  Biesenorchester  von  456  Mann  ein  Giganteuorchester  von 
912  Mann  nachfolgen  zu  lassen.  Und  in  der  Tbat  hat  Berlioz  selber 
dem  Riesenorchesler  neuerdings  noch  den  neuerfundenen  Oktobass 
(S.  250)  zugefiigt. 

Was  wir  übrigens  als  Ziel  deutscher  Kunst  bezeichnet  haben, 
Menschenthum  und  Ideal,  ist  die  Aufgabe  aller  ächten  und  grossen 
Künstler  gewesen  und  muss  es  all'  ihren  Nachfolgern  für  ewig  bleiben; 
die  Griechen  ebensowohl,  wie  Raphael,  wie  Shakespeare,  wie  Schiller 
und  Goethe,  Mozart  und  Beethoven  sind  dess  Zeugen.  Auch  die  Mo« 
inente  des  Völkerlebens  haben  sie  niemals  anders,  als  durch  geistige 
Mittel  zur  Anschauung  bringen  können.  So  hat  Beethoven  unter 
andern  in  der  Heldensymphonie  gethan ,  ohne  grössern  Aufwand ,  als 
den  eines  dritten  Horns;  nicht  einmal  der  Posaunen  und  Pikkolflöten 
bedurft'  er  für  dieses  Bild  des  Kriegs-  und  Heldenlebens  Hätten  seine 
Gedanken  nicht  an  die  Grösse  der  Aufgabe  hinangereicht :  Aufhäufung 
des  Materials  hätte  das  Kunstgebilde  nicht  grösser,  sondern  nur 
dick  und  fett  machen ,  hätte  das  Trommelfell  betäuben  und  sprengen 
können,  ohne  das  Gebilde  zu  beleben  und  die  Phantasie  zurTheiluahme 
zu  wecken.  Und  endlich  —  wo  bleiben  denn  diese  wellumfassenden 
Entwürfe?  für  die  zerstreuten  Begebenheiten  eines  Räuber-  oder  Kunst, 
lerlebens ,  für  die  Träume  und  Leidenschaften  eines  natürlicherweise 
verliebten  Künstlers,  dem  das  Bild  der  Geliebten  nie  anders  erscheint, 
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als  an  eine  bestimmte  musikalische  Phrase  gebunden  (wie  arm!),  für 
einen  Ball,  auf  dem  ihn  das  Bild  umschwebt,  für  eine  ländliche Scene,  wo 
zwei  Hirten  den  Kubreigen  (französisch:  ranz  de  vachcs)  „dialogi- 
siren"  und  der  arme  Knabe  über  seine  Verlassenheit  nachdenkt,  für 
den  Gang  zur  Hinrichtung,  für  einen  Hexentanz  wäre  das  Klavier  über- 
genügcnd  gewesen.  Beethoven  hat  unendlich  Tieferes  dem  Klavier 
und  Quartett  anvertraut  und  sein  Orchester  nur  für  höhere  Aufgaben 
berufen. 

Der  Ueberflu'ssigkcit  der  Mittel  war'  indess  nachzusehn,  wenn  sie 
nicht  zu  einem  Prinzip  der  Instrumentation  führte,  das  mit 
wahrer  Kunst  schlechthin  unverträglich  ist.  Nicht  ungestraft  (die  * 
Kunst  kennt  so  gut  das  Uebcl  der  Fettsucht,  wie  der  Körper)  häuft 
man  Ueberfluss  des  Materials  zusammen ;  er  hemmt  und  erstickt  das 
geistige  Leben  und  die  gesunde,  leichte,  fröhliche  Bewegung.  Wie 
glücklich,  wie  heiter  tanzt  ein  Haydn'scher,  Beethoven'scher 
Satz  dahin,  wie  findet  da  jedes  Organ  Spielraum,  führt  frei  und 
ungehemmt  sein  Leben,  gleich  den  Personen  im  wohlgestalteten  Drama 
des  Dichters!  Jede  Stimme  wird  dem  Tondichter  lebendige,  karakter- 
volle  Persönlichkeit,  die  für  sich  allein  handelt,  oder  sich  mil  gleichge- 
sinnten  vereint  und  verschmilzt,  mit  fremdartigen,  Karakter  gegen 
Karakter,  streitet  und  vielleicht  verträgt,  bis  im  rechten  Augenblick 
jedes  sein  eigen  Selbst  vergisst  und  im  grossen  Verein  Aller  aufgeht, 
recht,  wie  jeder  Einzelne  sich  selber  aufgiebt,  um  im  Leben  seines 
Volks,  wenn  es  gilt,  aufzugehn.  Der  Dichter  aber,  der  sie  schuf,  liebt 
jede  seiner  Personen  und  lässt  väterlich  jede  nach  ihrer  Weise  gewäh- 
ren, bis  die  Macht  des  Augenblicks  Alles  vereint. 

Dies  ist  das  schnurgerade  Gegentheil  des  französischen,  überhaupt 
des  romanischen  Geistes,  in  der  Kunst  wie  im  Leben;  individuale  Frei- 
heit, selbständige  Enlwickelung  eines  Jeden  aus  sich  heraus,  Eigen- 
tümlichkeit —  den  eigensten  Ausdruck  des  selbständigen  Karakters, 
kennen  sie  nicht  diese  einstmaligen  Knechte  des  alten  Rom ,  das  allen 
Unterworfenen  den  Stempel  seiner  Einheit  unaustilgbar  aufgeprägt  bat; 
alle  sind  sie  aus  derselben  Form ,  mit  demselben  Priuzip  hervorgegan- 
gen. Allerdings  sind  sie  darum  auch  schneller  formirt,  haben  sie  von 
da  her  das  Streben  nach  Gemeinsamkeit  und  Uniform  und  Machtstel- 
lung, —  und  in  äusserlichen  Verhältnissen  haben  sie  sieb  dessen  oft 
genug  auf  unsre  Kosten  zu  erfreuen  gehabt. 

Dies  spricht  sich  vollkommen  klar  in  der  Neubildung  des  Orche- 
sters aus,  die  von  Frankreich  ausgegangen  ist.  Diese  Instrumente ,  die 
dem  deutschen  Tondichter  als  lebende  Personen  seines  Drama's  gegen- 
übertreten  (erinnere  mich,  ruft  Mozart  im  Arbeiten  seiner  Schwester 
zu,  das«  ich  dem  Horn  was  zu  thun  gebe),  gerinnen  zu  einem  einzigen 
Organ  oder  Werkzeug  zusammen,  das  die  einzig-lebendige  Subjcktivi- 
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tat  des  Komponisten  handhabt,  wie  der  grosse  Pianist  sein  Instrument ; 
an  die  Stelle  viellebiger  Dramatik  ist  Mechanismus  getreteo, 
allerdings  ein  ausserordentlich  reicher,  scballgewalliger,  an  Klangfar- 
ben vielleicht  noch  mannigfaltigerer,  als  das  klassische  Orchester,  wenn 
man  die  Klangreihen  blos  materiell  abschätzt. 

Der  Gipfel  dieses  Strebens,  wir  haben  es  schon  gesagt,  ist  die 
Masse  uud  Massen  wirk  ung,  die  aus  dem  in  Eins  zusam  menge 
schmolzenen  Heer  der  Instrumente  gewonnen  wird.  Aber  dasselbe 
Prinzip  spricht  sich  nicht  blos  im  Zusammenfluss  der  gesammten  In- 
strumentenschaar aus,  es  durchwaltet  auch  den  ganzen  Organismus. 
.  Wenn  die  Flöten  (mit  Pikkolflöte),  die  Oboen  (mit  englischem  Horn), 
die  Klarinetten  (mit  Bassklarinette)  zu  dreien ,  die  Fagotte  und  Trom- 
peten zu  drei  und  vieren,  die  Hörner  zu  vieren  aufgeführt  werden,  und 
das  nicht  ausnahmsweise  für  besondere  Zwecke,  sondern  als  Grund- 
norm: so  wiederholt  sich  hier  wieder  das  Streben,  Masse  zu  bilden; 
jede  Instrumentart  bildet  eine  kleinere  in  sich  gefüllte  Masse  in  der 
grossen  aller  Blaser  oder  des  ganzen  Orchesters.  Diese  kleinen  Massen 
können  bisweilen  sehr  erwünschte  Klangeinheit  gewähren.  Aber  schon 
dadurch  widerstreben  sie  der  geistigern  und  darum  geistweckendern 
Aufgabe,  der  sich  die  Meister  so  gern  und  so  glücklich  unterzogen, 
das  materiell  Ungleichartige  zu  geistiger  Einheit  zu  verbinden;  es  ist 
wie  der  Verein  von  Freien,  gegenüber  dem  Zusammenfluss  einem 
Despoten  Unterworfener. 

Hier/.u  tritt  nun  noch  verhängnissvoll  die  Ventilisirung  der  Hör- 
ner und  Trompeten ,  die  den  Karakler  der  unvergleichlichen  Organe 
(S.  94)  bricht ,  und  die  Zulhat  andrer  Vcntilinstrumente.  Diese  Misch- 
linge von  Rohr-  und  Natur-Blechinstrumenten  sind  wie  berufen,  den 
Karakter  ihrer  Nachbarn  zu  verwischen  und  alle  Bläser  zu  einer  unter- 
schicdloscn  Masse  (man  lese  Berlioz'  Urtheil  über  die  Saxophone  und 
Saxhörner,  S.  5*20)  zusammenlaufen  zu  lassen.  Am  schlagendsten  tritt 
das  bei  der  Gruppe  der  Posaunen  hervor.  Nicht  ohne  triftigen  Grund 
(S.  70)  werden  die  Posaunen  in  der  Regel  in  der  Dreizahl  aufgestellt; 
will  man,  gleichviel  aus  welchem  Grund',  eine  vierte  Posaune  zufügen, 
so  bleibt  wenigstens  die  Einheit  des  Karakters  erhalten.  Weder  das 
Eine  noch  das  Andre  befriedigt  die  Anhänger  der  neuen  Orcheslerbil- 
dung;  sie  bilden  aus  drei  Posaunen  und  —  der  Tuba  einen  Chor,  gehn 
also  wieder  zur  Massigkeit  vor  und  verunreinigen  den  reinen  Posau- 
neuhall  durch  die  dumpf-ungeschlachte  Tuba. 

Die  letzte  Bestätigung  des  Mass en  prinzips  geben  die  Har- 
fen, von  jeher  eine  Liebhaberei  der  französischen  Musiker.  Die  Harfe 
verschmilzt  niemals  mit  dem  Orchester;  man  verstärke  dasselbe,  wie 
man  wolle :  so  lange  die  Harfe  noch  hörbar  wird ,  treten  die  kurzen 
Schläge  ihrer  Saiten  als  Besonderheiten  und  Fremdbeilen  heraus.  Dazu 
kommt,  dass  das  Instrument  kaum  für  karaklervolle  Durchführung 
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einer  Stimme,  vorzugsweise  zu  vollen  Akkorden  und  harmonischer  Fi- 
guration  (Arpeggien)  geeignet  ist,  das  heisst,  wieder  zum  Massebil- 
den.  Daher  ist  Berlioz'  Wunsch,  30  Harfen  und  30  Fortepiano's  zu- 
sammenzustelleil, ganz  folgerichtig;  die  Macht  der  Masse  liegt 
in  der  Häufung.  Soviel  des  Harfeuartigen  das  Orchester  bedarf, 
haben  die  Meister  im  Pizzikato  gefunden,  das  gerade  durch  seine  Sel- 
tenheit um  so  karaktervoller  hervortrat. 

Dass  übrigens  grosse,  vielfach  zusammengesetzte  Massen  Mo- 
mente grosser  Macht,  ja  Pracht  gewahren  können,  dass  sie 
einen  Reichthum  von  Klangkombiuationcn  darbieten,  der  den  des  klas- 
sischen Orchesters  noch  zu  überbieten  vermag,  wer  wollte  das  bestrei- 
ten? ein  einfaches  Rechenexempel  würde  den  Beweis  liefern,  wenn 
nicht  schon  in  den  Werken  dieser  Richtung  die  Tbatsache  geuugsam 
vorläge.  Gleichwohl  findet  sich,  dass  selbst  dieser,  dem  Anschein  nach 
unfehlbare  Gewinn  weit  hinter  der  Voraussetzung  zurückbleibt  uud 
selbst  hier,  wo  es  sich  anscheinend  nur  um  Massen,  also  Materielles 
handelt,  der  Geist  über  die  Materie  den  Sieg  davonträgt. 

Sc  ha  11  wirk  u  ngen  nämlich,  wie  Lichtwirkungen  fiuden  das 
Maass  ihrer  Kraft  zunächst  im  Gegensatze  gegen  andre  Wir- 
kungen derselben  Art;  der  Gegensatz  gegen  eine  schwächere  Wir- 
kung ist  es,  der  die  stärkere  hebt.  Die  Maler  wissen  das  längst;  sie 
brauchen  zur  Darstellung  der  Lichtpunkte  nicht  etwa  Melallglanz  (man 
betrachte  die  Goldgründe  und  Gold  verzierung  auf  alten  Bildern)  oder 
gar  durchleuchtendes  Feuer,  sondern  die  Gegenstcllung  dunklerer,  bis 
in  die  Nacht  abgestufter  Umgebung.  Auch  die  Meister  in  der  Tonkunst 
haben  das  längst  gewusst  und  geübt.  Wenn  Haydn  lange  genug  mit 
seinem  schwachbesetzlen  Quartett  und  seinen  Paar  Bläsern  gespielt 
und  gekoset  hat  und  endlich  im  muthwilligen  Eifer  seine  zwei  Trompe- 
ten mit  den  muntern  Pauken  loslässt :  so  machen  die  mehr  Lärm ,  als 
die  Korybantenwirlhschafl  des  französischen  Orchesters;  denn  dies 
wüthet  und  toset  immerfort  und  macht  gegen  den  Lärm  gleichgültig, 
während  Haydn's  Trompeten  hervorblitzen  wie  ein  Licht  durch  die 
dämmernde  Nacht.  So  auch  hat  keine  der  Massen,  die  das  französische 
Orchester  von  Anfang  an  loslässt ,  die  hehre  Pracht  des  Finale  oder 
auch  der  Cdur-Sätze  des  Andante  in  Beethove  n's  Cmoll-Symphouie 
erreicht. 

Dies  hat  aber  noch  einen  zweiten  Grund:  die  Reinheit  der 
Klangfarben.  Drei  Posaunen  sind  für  sich  allein  in  der  Thal  stär- 
ker, als  im  Verein  mit  der  dumpfen  Tuba,  wie  Roth  strahlender  ist,  als 
Rothblau  oder  Violelt;  wir  haben  im  Lehrbuch  öfter  zu  bemerken  ge- 
habt, dass  die  schärfern  Instrumente  durch  Zutritt  der  mildern  keines- 
wegs gestärkt ,  sondern  verhüllt  uud  gesänftigt  werden.  So  bewirken 
auch  vier  Fagotte  gegenüber  den  höbern  Röhren  und  vier  Hörner  ge- 
genüber den  Trompeten  und  Posaunen  nicht  Erhellung,  sondern  Ver- 
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dumpfuug  des  Schalls.  Gleiche  Verdunkelungen  stchn  auch  dem  klas- 
sischen Orchester  zu  Gebot,  es  hat  dazu  seine  Hörner,  seine  Rohriu- 
strumente,  besonders  die  weichen  Klarinetten  und  Fagotte;  aber  es 
hat  sich  weislich  der  Ueberladung  eutbalten  ,  die  allaugenblicklich  jene 
Mischklänge  herbeiführen,  und  es  braucht  desswegen  auch  nicht  allent- 
halben zu  den  Schlägen  der  Trommeln  und  Becken  seine  Zuflucht  zu 
nehmen,  um  in  die  breite  Schallmasse  und  ihren  Nachhall  (denn  jeder 
starke  Schall  hallt  nach)  Acceut  und  Halt  zu  bringen. 

Wunderlicherweisc  zeigt  sich  selbst  der  Rciehlhum  an  Klang- 
mischungen, von  dem  mau  meinen  sollte,  dass  sie  errechnet  wer- 
den könnten,  täuschend  Die  Möglichkeit  zahlreicherer  Klauginischun- 
gen  ist  allerdings  arithmetisch  festzustellen,  auch  haben  alle  obenge- 
nannte Künstler  neue,  zum  Tlieil  spezifisch  bezeichnende  gefunden. 
Gleichwohl  ist  keiner  reicher  darin  gewesen ,  als  wieder  Haydn  in 
seinen  Naturspielen  in  Schöpfung  und  Jahreszeiten,  dem  sich  höchst 
geistreich  Weber  und  Meyerbeer  anschlössen,  dieser  schon  mit  der 
neuen  Orchestratioo.  Beethoveu  darf  hier  nicht  mitgenannt  werden; 
er  ist  zwar  in  Klangbildungen  reicher  wie  irgend  einer,  aber  bei  ihm 
sind  sie  nicht  EfTektraittel  für  den  einzelnen  Moment,  sondern  Ausflüsse 
aus  dem  Erguss  des  ganzen  Kunslgebildcs. 

Warum  aber  sind  die  Komponisten  mit  dem  vergrösserten  Besitz 
ihres  Orchesters  nicht  zu  reichern  Aerndten  gekommen?  —  weil  auch 
bei  ihnen  nicht  der  materielle  Reichthum,  sondern  der  Geist,  ihr 
Prinzip  der  Orchestration ,  entscheidet. 

Nicht  ungestraft,  wir  wiederholen  es,  sucht  man  im  Aufthürmen 
des  Materials  den  Erfolg.   Diese  Schaar  von  Instrumenten  ist  einmal 
eingezogen  in  die  Phantasie  des  Komponisten;  uun  wiil  sie  zu  thon 
haben  und  drängt  sich  unablässig  herbei,  nimmt  den  breitesten  Raum 
ein  und  lässt  nur  spärlich  dem  einzelnen  Instrument  oder  wenigen  Ge- 
legenheit zu  feinem  und  eigen  gefärbten  Aeusseruugen.  Kommt  es 
aber  zu  Solosälzen ,  so  müssen  sie,  um  des  Gegensatzes  willen  zu  der 
vorwaltenden  Masse,  durchdringenden  Instrumenten  anvertraut,  oder 
in  durchdringenden  Tonlagen  aufgestellt  werden ,  oder  es  wird  ihnen, 
gleichsam  unter  dem  Druck  der  Masse ,  der  Ausdruck  jenes  Klagens 
und  Slöhneus  zu  Theil,  der  den  Franzosen  von  jeher  als  Empfindung 
und  Schwärmerei  gegolten  hat.   Zugleich  wird  unter  der  Last  der 
Masse  die  Bewegung  des  Ganzen  unvermeidlich  verlangsamt,  ja  schlep- 
pend in  Vergleich  mit  dem  behenden  leichten  Einherschritt  des  klassi- 
schen Orchesters;  dies  ist  akustische  Notwendigkeit,  weil  der  gefäll- 
tere Schall  mehr  Zeit  braucht,  sich  auszubreiten  und  zu  verhallen. 
Damit  wird  auch  die  Schlagfertigkeit,  der  heitere  Tanz,  die  Vielge- 
staltigkeit des  Rhythmus,  die  uns  in  Beeth o veu  auf  starkem  Fittig 
davonträgt,  beschränkt.  Es  ist  ein  leidiger  Trost,  wenn  man  diesem 
beschwerten  Gange  nachrühmt,  der  Satz  sei  „/argemetil"  geschrie- 
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ben ;  dies  largement  steht  auch  dem  leichtern  Orchester,  auch  dem 
Quatuor  und  Klaviersatz  zu  Gebote ,  aber  es  ist  ihm  nicht  als  Unver- 
meidlichkeit auferlegt. 

So  sehn  wir  das  neuere  Prinzip  der  Orchcstration  die  ganze  Kom- 
position durchwalten;  es  begreift  sich  nun,  dass  es  aller  individuellen 
Eutwickelung  im  Wege  steht,  dass  es  die  freie,  leichte,  mannigfaltige 
Melodie,  dass  es  noch  viel  mehr  die  dramatische  Wechsel-  und  Gegen- 
rede (technisch  zu  reden:  dicPolyphonie),  den  Preis  aller  Kunst,  hemmt 
oder  gauz  verdrängt.  Die  Melodie ,  die  Rede  des  Einzelnen,  würde  ab- 
solut frei ,  aber  dürftig  wie  ein  Einsamer  sein ,  wenn  sie  ganz  allein 
stand1  als  Monodie;  der  nächste  Schritt  darüber  hinaus  ist,  dass  man  ihr 
harmonische  Grundlage,  Begleitung  als  Anhalt,  der  bedeutsamere,  dass 
man  ihr  eine  Gegenmelodie,  einen  Gegensatz  giebt,  der  ihren  Inhalt 
durch  seinen  entgegenstrebenden  Inhalt  schärfer  hervortreibt.  Aber  die 
Begleitung  muss  tragen,  nicht  durch  überflüssige  Masse  drücken  und 
überdecken;  sonst  nöthigl  sie,  zur  Verstärkung  der  Melodie  ebenfalls 
Instrumente  zu  häufen,  und  zieht  wieder  die  MassenhafÜgkeit  als  vor- 
waltenden Zustand  herbei,  die  nur  für  Momente  der  Entscheidung  oder 
für  besondre  Verbältnisse  wirken  soll  und  es  um  so  sicherer  thut,  je 
sparsamer  man  sie  braucht.  Noch  mehr,  als  die  einzelne  Melodie,  be- 
darf die  Führung  von  Satz  gegen  Satz  freier  und  leichtergreifbarer 
Darstellung.  Man  kann  allerdings  grosse  Massen  in  zwei  Stimmen  zu- 
sammenhäufen;  oft  hat  Beethoven  alle  Bläser  zu  einer,  alle  Saiten- 
instrumente zu  einer  zweiten  oder  Gegenstimme  verschmolzen  j  dies  ist 
dann  der  stärkste  Ausdruck  des  Gegensatzes.    Aber  eh'  es  zu  diesem 
Gipfelpunkt,  zu  dieser  höchsten  Entscheidung  kommt,  welch'  ein  rei- 
ches, buntes  Leben  drängt  sich  da  gleich  der  Knospenüberfülle  des 
Frühlings  welteifernd  zur  Entfaltung!   Alle  Stimmen  des  Orchesters 
begebreu  rein  für  sich  und  verschmolzen  zu  zweien  und  dreien,  ein- 
zeln oder  gepaart,  an  diesem  heitern  und  vielbedeutigcn  Reigentanz, 
der  das  Leben  des  Orchesters  ist,  th teilzunehmen  ;  das  wechselt,  das 
wandelt  sich ,  das  vereinzelt  sich  fast  bis  zum  Sich  verlieren ,  das  paart 
und  schaart  sich  wieder,  bis  zuletzt  alles  Einzelne  sich  darangiebt ,  die 
Macht  des  Gauzen  in  ehernem  Gusse  siegen  und  entscheiden  zu  lassen. 
Es  ist,  wir  wiederholen  es,  das  Bild  eines  freien,  in  jedem  Einzelnen 
regsamen  und  eigenbeseelten  Volkes  gegenüber  einer  unter  den  Eigen- 
willen eines  Einzelnen  geschaarteu  Menge. 
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Anordnung  der  Partitur. 

Zu  Seite  37Ü. 

Es  ist  hier,  wo  wir  die  gesammtcn  Chöre  des  Orchesters  zusam- 
menführen, höchste  Zeit,  über 

die  Anordnung  der  Partitur 

wenigstens  das  Nöthigste  zu  sagen.  Im  Werke  selber  haben  wir  jedes 
entlehnte  oder  selbslgebildete  Beispiel  in  der  Anordnung  gegeben ,  die 
es  in  der  Originalpartitur  hatte  oder  die  uns  eben  die  bequemste  war. 
Allein  aus  zwei  Gründen  dürfen  wir  es  nicht  bei  dieser  Zufälligkeit 
bewenden  lassen ;  einmal,  weil  es  nicht  gleichgültig  ist,  ob  unsre  Par- 
tituren übersichtlich  oder  erschwert  abgefasst  werden  ;  dann,  weil  man 
durch  ungeschickte  oder  auch  nur  ungewöhnliche  Anordnung  leicht  das 
Vorurtheil  der  Gewohnheitsmänner  gegen  ein  Werk  erregt,  für  das 
man  ihre  Theilnahme  nicht  entbehren  kann  —  und  es  unklug  ist,  dem 
Vorurtheil  und  der  Missstimmung  Trotz  zu  bieten ,  wo  nicht  höhere 
Bestimmungsgründe  dazu  nöthigen.  Uebrigens  ist  nicht  zu  leugnen, 
dass  für  mancherlei  Aufgaben  verschiedne  Anordnungen  üblich  und 
bisweilen  von  ungefähr  gleichem  Werthe  sind.  Aber  dies  ist  nur  ein 
Grund  mehr,  die  Sache  zur  Sprache*)  zu  bringen  und  auf  bestimmte 
Grundsätze  zurückzuführen ;  nur  so  ist  ein  übereinstimmendes  Verhal- 
ten der  Komponisten  und  Verleger  und  damit  erhebliche  Erleichterung 
des  Partiturlesens  zu  erreichen. 

Der  Zweck  der  Partiturordnung  ist  natürlich  kein  andrer,  als,  die 
Uebersicbt  der  Stimmen  zu  erleichtern. 

Hierzu  führt  vor  allem  eine  erste  Regel: 

man  muss  die  Stimmen  nach  ihrer  natürlichen  Tonordnung 
aufstellen,  die  tiefste  zu  unterst,  die  je  höher  liegenden  dar- 
über, die  höchste  zu  oberst; 
die  auch  vollkommen  ausreichend  ist,  wenn  die  Partitur  nur  einen  ein- 
zigen Stimmchor  enthält.  Man  setzt  also  Singchor  und  Quartett,  jedes 
für  sich,  iu  dieser  Stimmordnung : 

Diskant,  Erste  Violine, 

Alt,  Zweite  Violine, 

Tenor,  Bratsche, 

Bass,  Bass; 


•)  Vergl.  All*.  Musiklehre,  S.  18t. 
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Rohr-  und  Blechinstrumente  in  gleicher  Ordnuug  so : 

Flöten,  Trompeten, 
Oboen,  Horner, 
Klarinetten,  Pauken. 
Fagotte, 

Nach  gleichem  Grundsatze  wird  verfahren,  wenn  die  hier  aufge- 
führten Partien  getheilt  oder  zahlreicher  gebraucht  werden;  die  je 
höhern  Stimmen  werden  über  die  tiefern  gesetzt.  Z.  B. 

Soprano  I.,  Flauto  piccolo, 

Soprano  IL,  u.  s.  w.  Flauti, 

Oboi, 

Trombe  in  Es,  Clarinetti, 

Corni  in  Es,  Corni  di  bassetto, 

Corni  in  B  basso,  u.  s.  w.  Fagotti, 

Serpente  e  Contra fagotto,  u.  s.  w. 

In  solcher  Weise  ist  die  Partitur  in  Nr.  430,  503  des  dritten  ,  so- 
wie Nr.  55,  60,  97,  140,  144,  357  u.  s.  w.  des  vorliegenden  Theils 
geordnet. 

Wenn  zwei  und  mehr  Stimmchöre  zusammentreten,  ist  es  be- 
kanntlich Grundsalz,  jeden  der  Chöre  als  ein  Zusammengehöriges  zu 
behandeln.  Dem  entspricht  nun  eine  zweite  Regel  für  die  Partitur- 
ordnung: 

die  zusammengehörenden,  einen  Chor  bildenden  Stimmen 
müssen  zusammengestellt  werden ; 

ein  Doppelchor  für  Gesang,  oder  vereinte  Chöre  von  Rohr-  und  Blech- 
instrumenten müssen  daher  so  gesetzt  werden ,  dass  die  Stimmen  jedes 
Chors  beisammeu  bleiben,  —  die  Rohrinstrumente  für  sich  und  das 
Blech  für  sich. 

*  Ehe  wir  aber  hierauf  näher  eingehn,  ist  zu  erwägen,  dass  Er- 
stens von  verschiednen  Chören  in  der  Regel  einer  vor  dem  andern 
insofern  den  Vorzug  hat,  als  er  mehr  oder  gewichtiger  in  Thätigkeit 
tritt;  und  Zweitens,  dass  die  tiefste  und  dabei  beschäftigtste  Stimme 
in  modulatorischer  Hinsicht  besonders  wichtig  ist,  weil  sie  die  meisten 
Grandtöne  enthält,  mitbin  beim  Ueberblick  der  Partitur  den  Leitfaden 
durch  die  Modulation  bietet.  Hieraus  ergiebt  sich  die  dritte  Regel: 
der  wichtigere  und  namentlich  der  die  reichste  Unterstimme 
enthaltende  Chor  wird  zu  unterst  gesetzt ; 
denn  dann  findet  das  Auge  die  wichtigste  Stimme  zu  unterst  als  Träge- 
rin des  Ganzen.  Vereinigen  sich  also  z.  B.  Sologesangstimmen  mit 
Chorgesang,  oder  mehrere  Gesangcböre,  oder  das  Streichquartett  mit 
dem  Chor  der  Rohrioslrumente ,  oder  der  letztere  Chor  mit  dem  der 

so  wird  so  — 
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Soprano  Solo, 
Alto  Solo,  u.  s.  w 


Soprano  I.,  u.  s.  w. 
Basso  I. 

Soprano  II.,  u.  s.  w. 
Basso  II. 


Canto  (Chor), 
Alto,  u.  s.  w. 


ferner  so  — 


Flauti,  u.  s.  w. 
Fagotli, 

Violino  I.,  u.  s.  w. 
Basso 


Trouibe,  u.  s.  w. 
Timpani, 
Flauti,  u.  s.  w. 
Contrafagolto 


gesetzt.  Von  zwei  oder  mehrere  Gesangchören  wird,  wie  man  Th.  III. 
Nr.  521  und  522  sehen  kanu,  der  liefere  zu  unterst  gestellt.  Die 
Vortheile  dieser  Aufstellung  sind  einleuchtend. 

Neben  diesen  Grundregeln  zeigen  sich  indess  mancherlei  Ausnah- 
men wohlbcrechtigt,  die  meistens  darauf  beruhen,  dass  die  Regeln  ge- 
gen einander  in  Widerspruch  treten  und  man  Ursach'  hat,  bald  der 
einen,  bald  der  andern  Folge  zu  geben. 

Erstens  stellt  man  im  Chor  der  Rohrinstrumenle  die  höbera 
Klarineltarlen  mit  den  liefern  zusammen,  wenn  jene  auch  höher  liegen 
sollten ,  als  die  Oboen  (ebenso  mussteu  die  englischen  Horner  zu  den 
Oboen  treten;,  — 

Oboi,  Flauti, 

Corni  iuglesi,  Oboi, 

Clarinetti,  Corni  inglesi, 

oder:  Clarinetto  in  Es, 

Clarinetti,  Clarinetti  in  tf, 

Oboi,  Corni  di  bassetto 
Corni  inglesi, 

giebt  also  der  zweiten  Regel  Folge  vor  der  ersleu. 

Zweitens  setzt  man,  wenn  blos  Horner  zu  deu  Robriustruineo- 
teil  treten ,  dieselben  lediglich  nach  der  ersten  Regel  unter  die  Rohrin- 
strumente, z.  B. 


wie  wir  in  Nr.  154,  200  und  200  gelhan.  Der  Grund,  hier  die  zweite 
Regel  zu  verlassen,  ist,  dass  die  Hörner  sich  den  Röhren  oft  inniger 
anschmiegen,  als  dem  übrigen  Blech,  und  es  um  so  weniger  nöthig  ist, 
sie  auf  Kosten  der  ersten  Regel  abzusoudern,  weuu  sie  aus  dem  ßlech- 
cbor  allein  auftreten. 

Drittens  setzt  man  im  Blechchor  aus  gleichem  Grunde  die  Trom- 
peten bisweilen  unter  die  Homer  zu  den  Pauken,  z.  B. 


Clarinetti, 
Corni, 
Fagotti, 
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Corni  in  Es,  Corni  in  Es, 

Corni  in  B,  Corni  in  B, 

Trombe  in  B,  Trombc  in  Es, 

Timpani,  Timpani, 
wenn  nämlich  Trompeten  und  Pauken  immer  oder  vorherrschend  zu- 
sammenhalten, die  Hörner  aber  sich  mehr  den  Röhren  anschliessen.  — 
Sehr  verbreitet  ist  eine  andre  Stellung,  die  gleichen  Grund  haben  mag 
und  die  Pauken  über  die  Trompeten  bringt,  — 

Timpani, 
Clarini, 
Corni, 

Flauti,  u.  s.  w. 

die  uns  aber  weniger  billigenswerlh  scheint,  da  sie  zu  arg  gegen  die 
erste  Regel  verstosst  und  Tiefstes,  Hohes,  Mittleres  und  Höchstes  durch- 
einanderwirrt. 

Viertens  werden  im  Blechchor  die  Posaunen  zwar  stets  beisam- 
men gelassen,  bald  aber  (nach  der  ersten  Regel)  unter  Trompeten  und 
Hörner,  bald  als  besondrer  Chor  (nach  der  zweiten  Regel)  über  sie  ge- 
stellt. 

Wenn  nun  Fünftens  alle  drei  Chöre  des  Orchesters  zusammen- 
treten ,  so  wird  nach  der  dritten  Regel  das  Streichquartett  zu  unterst 
gestellt.  Hinsichts  der  Bläser  bestehen  in  neuerer  Zeit  besonders  zwei 
Weisen ,  die  wir  hier  — 

Timpaui,  Flauti,  u.  s.  w. 

Trombe,  Fagotti, 
Corni,  Trombe,  u.  s.  w. 

Flauti,  u.  s.  w.  Corni, 
Fagotti,  Timpani, 
Violino  I.,  u.  s.  w.  Violino  I.,  u.  s.  w. 

andeuten.  Abgesehen  von  der  Verletzung  der  ersten  Regel  im  Blech 
ersebeiut  die  erste  dieser  Aufstellungen  ganz  folgerichtig  nach  der 
S.  586  gegebenen  Zusammenstellung  der  Röbre  mit  dem  Blech.  Doch 
ziehen  wir  die  zweite  vor.  Denn  in  dieser  stehen  die  hochsteigenden 
Flöten  obenan,  können  also  bequem  ausgeschrieben  werden;  die  erste 
Violine  hat  das  notenarme  System  der  Pauken  über  sich ,  kann  also 
ebenfalls  gut  geschrieben  werden;  beide  Hauptchöre  sind  durch  das  oft 
pausirende,  ganz  anders  gestaltete  Blech  geschieden  und  dadurch  leich- 
ter auf-  und  zusammenzufassen.  Wenn  übrigens  die  Pikkolflöte  bis- 
weilen unter  die  grosse  Flöte  gesetzt  wird,  so  scheint  diese  Verkehrung 
auch  nur  den  Grund  zu  haben ,  für  die  Noten  der  Flöte  mehr  Raum  zu 
finden. 

Sechstens  scheint  es  in  der  letzlern  Anordnung  wohlgethan, 
die  Posaunen  uud  die  vielleicht  angewendete  grosse  Trommel  zwischen 
das  Rohr  und  übrige  Blech  — 
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Plaati,  u.  s.  w. 
Fagotti, 
Tromboni, 
Gran  tamburo, 
Clarini,  u.  8.  w. 
Tim  pa  Iii, 

Violino  1.,  u.  s.  w. 
zu  stellen,  da  sie  entweder  als  eigner  Chor  auftreten,  oder  sich  ihrem 
Tongehalt  nach  mehr  zu  dem  Rohr  halten,  als  zu  Trompeten  und 
Hörnern. 

Wenn  Siebentens  zum  Orchester  Singstimmen  treten,  so  müs- 
sen diese  der  Regel  nach  als  Hauptchor  gelten,  sollteu  also  zu  unterst 
stehen.  Dies  ist  aber  nicht  rathsam,  weil  nicht  in  ihnen,  sondern  im 
Quartett  die  vollständigere  Bassstimme  zu  finden  ist.  Hier  muss  also 
zwischen  der  zweiten  und  dritten  Regel  ein  Abkommen  stattfinden; 
man  schiebt  die  Singstimmen,  wie  hier  — 

Flauti,  u.  s.  w. 

Violino  I., 

Violino  IL, 

Viola, 

Canto,  u.  s.  w. 
Violoncello  e  Basso, 
angedeutet  ist,  in  dem  Quartett,  zwischen  Bratsche  und  Bass  ein,  so 
dass  man  zu  unterst  die  wichtigste  Unterstimme  und  dann  sogleich  den 
wichtigsten  Chor  zur  Hand  hat. 

Weniger  zweckmässig  erscheint  die  ältere  Schreibart,  die  die 
Violinen  und  Bratsche  zu  oberst ,  den  Bass  zu  unterst  stellte  und  da- 
zwischen nicht  blos  die  Singstimmen,  sondern  auch  (über  diesen)  alle 
Bläser  einschob;  diese  Ordnung  fand  ihr  Entstehen  und  ihren  Anlass 
wohl  nur  in  der  noch  altern  (vor-H  ay  dn'schen)  Satzweise,  die  die 
Bläser  fast  ausschliesslich  zur  Verdoppelung  der  Streichinstrumente  ver- 
wandte. Noch  zersplitternder  trifft  unser  Auge  die  ältere  Anordnung, 
die  mit  der  eben  erwähnten  in  dem  Auseinanderrcissen  des  Quartetts 
übereinkam,  die  Bratsche  aber  von  den  Geigen  weg  zum  Bass  stellte, 
auch  wohl  die  Fagotte  vom  Rohr  weg  zum  Ba<s  brachte,  weil  beide 
Instrumente  mehr  zum  Bass  hielten,  als  selbständig  gingen. 

Sollen  endlich  A  c  htens  Ventilinslrumente  angewendet  werden, 
so  müssen  sie  entweder  den  ihnen  verwandtesten  Blechinstrumenten 
anschliessen,  —  z.  B.  Tenorhorn  und  Tuba  den  Posaunen ,  Ventilhorn 
und  Ventiltrompete  den  Naturhörnern  und  Naturtrompeten,  —  oder  als 
selbständiger  Chor  zwischen  Rohr  und  Blech  (Naturinstrumenlej  treten. 

Das  Weitere  lehrt  der  Anblick  unsrer  Beispiele ,  oder  ist  in  der 
Musiklehre  zu  finden. 
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Entwurf  und  Anlage  der  Partitur. 

Zu  Seite  394. 

Zum  Schluss  der  Lehre  kommen  wir  noch  einmal  auf  einen  zwar 
nur  äusserlichen,  aber  höchst  einflussreichen  Gegenstand  zurück:  auf 
die  Weise,  grössere  Werke  zu  vollendeu  und  zu  Papier 
zu  bringen;  und  in  Anwendung  auf  Orchester-  und  grössere  Ge- 
sangkomposilion :  auf  die  Art,  sie  in  Partitur  zu  setzen. 

Schon  bei  weit  einfachem  Aufgaben  (z.  B.  bei  der  Choralfigura- 
tion  und  Fuge,  Th.  IL  S.  112,  134,  363,  393)  wurde  die  Erspriess- 
üchkeit  erkannt,  zuvörderst  einen  Entwurf  zu  machen,  in  dem  nur  das 
Nöthigste  und  Feststehende  angedeutet,  alles  Zweifelhafte  und  Hem- 
mende bei  Seite  gelassen  würde,  der  leicht  und  schnell  niedergeschrie- 
ben, verändert,  ausgefüllt  werden  könute  und  nach  vorgängiger  Prü- 
fung in  mehrmaligem  Ueberarbeiten  endlich  zur  Ausführung  und  zum 
vollständigen  Werke  gedeihe.  Dass  bei  noch  umfassendem  und  viel- 
seitigem Werken,  namentlich  bei  grössern  Kompositionen  für  Orche- 
ster und  Gesang,  ein  solcher  Entwurf  noch  nothwendiger  und  förder- 
licher sein  muss,  versteht  sich  von  selber.   Wir  haben  daher  auch  in 
diesem  Theile  wiederholt  auf  die  Notwendigkeit  des  Eni  werfen«  hin- 
gewiesen.  Zwar  können  wir  nicht  in  Abrede  stellen,  dass  geschärfte 
Vorstellungskraft,  unterstützt  vou  ausgebildetem  Gedächtnisse,  dessel- 
ben weniger  dringend  bedarf,  vielleicht  in  einzelnen  Fällen  es  ganz  ent- 
behren kann.  Allein  eine  solche  —  und  zwar  durchaus  sicherstellende 
Begabung  und  Gewöhnung  ist  als  Ausnahme  zu  erachten,  ja  sie  ist 
nicht  einmal  Bedingung  oder  Zeichen  höherer  künstlerischer  Kraft.  In 
der  Hegel  ist  Entwerfen  erspriesslich,  wo  nicht  nolhweudig.  Es  gestat- 
tet, dem  Gedankenfluge  so  schnell  als  möglich  zu  folgen,  bei  unerkäl- 
teter Schaffensglut  und  in  ununterbrochener  unveränderter  Stimmung, 
also  mit  gegründeter  Hoffnung  auf  innere  Einheit  (Th.  III.  S.  328)  das 
Ganze  wenigstens  der  Hauptsache  nach  zu  vollenden;  es  schützt  vor 
Störungen  durch  einzelne  Zweifel,  die  vielleicht  nur  Nebenpunkte  be- 
treffen; es  erspart,  besonders  in  grössern  Werken  (z.  B.  Partituren), 
den  lähmenden  Verdruss,  von  Zeit  zu  Zeit  mehrere  Bogen  wegzuwer- 
fen, vielleicht  um  einiger  verfehlten  Takte  willen.  Daher  Huden  wir 
bei  Künstlern  aller  Richtungen  das  Hülfsmittcl  des  Entwerfens  ange- 
wendet; der  Dramatiker  entwirft  sein  Scenarium  und  uolirt  gelegent- 
lich einzelne  Wendungen,  Karaklcrzüge ,  ja  ganze  Sceneu;  —  der 
Maler  entwirft  erst  in  Umrissen ,  dann  in  Nacktzcichnung  mit  ange- 
deutetem Licht-  und  Schatteneffekt,  dann  in  einer  Farbenskizze  sein 
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Gemälde,  wie  solcher  Entwürfe  viele  von  Raphael,  Rubens  u.  A. 
in  Wien,  München,  Dresden,  Berlin  und  anderwärts  zu  Gnden  sind;  — 
von  Haydn,  Mozart,  Beethoven  sind  ebenfalls  Entwürfe  theils 
faksimilirt,  theils  in  den  Sammlungen  aufbewahrt. 

Eine  andre  Frage  ist :  in  welcher  Gestalt  dergleichen  Entwürfe 
am  zweckmässigsten  zu  machen  seien.  —  Hier  giebt  es  unstreitig  vie- 
lerlei Weisen,  deren  jede  diesen  oder  jenen  besondern  Vorlheil  bieten 
kann.  Es  kommt  darauf  an,  die  leichteste  Weise  zu  finden,  die  zugleich 
Raum  für  das  Nölhigste  bietet.  Bei  einfachem  Werken  mag  e  i  n  No- 
lensystem  genügen;  so  hat  der  Verf.  einen  ersten  Entwurf  von  Beet- 
hoven zur  Adelaide  auf  einem  System  gesehn.  In  der  Regel  haben 
zwei  Systeme  den  Vorzug,  da  man  auf  ihnen  für  Tiefe  und  Höhe  gleich- 
zeitig Raum  findet  und  daneben  noch  Vielerlei  noliren  und  bemerken 
kann.  Der  Verf.  hat  selbst  bei  Entwürfen  für  Doppelchor  und  Orchester 
daran  genug  gehabt,  die  Chöre  mit  K,  II  bezeichnet,  die  Instrumente  — 
für  den  ersten  Augenblick  —  mit  Cl.  Ob.  Fi.  Pc.  V  I.  Tr.Pos.  P.  BI.  Ms. 
R.  St.  (Klarinette,  Oboe,  Flöte,  Pikkolo,  Violine I.,  Trompete,  Posaune, 
Pauke,  Blech,  Masse,  Rohr,  Streichinstrumente),  oder  mit  mehr  will- 
kührlichen  Zeichen,  z.  B.  — 


(G-  und  F-Schlüssel  sind  vorausgesetzt,  D.  d.  bedeutet  ZJdur,  der 
Strich  durch  beide  Systeme  volle  Masse  in  breiter  Lage,  das  Zeichen 

 einen  Lauf  der  Geigen  —  oder  der  ersten  Geige,  mit  oder  ohne 

Flöten  u.  s.  w.)  angedeutet.  Andre  mögen  es  mit  gleichem  oder  grös~ 
serm  Vortheil  anders  machen ;  es  kommt  dabei  das  Meiste  auf  Gewohn- 
heit an.  Wollen  die  zwei  Systeme  für  besonders  verwickelte  Stellen 
nicht  reichen ,  so  wird  ausnahmsweis'  ein  drittes  zugezogen.  Bei  der 
wiederholten  Prüfung  des  Entwurfs  findet  sich  dann  Zeit  und  Raum 
zum  Nachtragen,  so  dass  zuletzt  alles  irgend  Wesentliche  im  Entwurf 
angedeutet  ist. 

Kommt  es  dann  zur  Ausführung  des  Entwurfs  in  der  Partitur, 
dann  ist  alles  Wesentliche  theils  notirt,  theils  reiflich  bedacht;  dann 
kann  die  Partitur  gleich  vollständig,  Seite  für  Seile,  niedergeschrieben 
werden,  —  mit  dem  Vorbehalt,  dass  man  neu  auffallende  schwierige 
Stellen  in  einer  syslemreichern  Skizze  erst  auf  einem  besondern  Blält- 
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eben  aufzeichnen  und  verbessern  dürfe»).  Wie  nun  übrigens  die  Par- 
titur selbst  geschrieben  werde,  das  kommt  auf  die  Umstände  an.  Bei 
ganz  unzweifelhaften  Stellen  kann  von  Takt  zu  Takt  oder  gar  von  oben 
nach  unten ,  Zeile  für  Zeile  über  die  ganze  Seite  hinweg  geschrieben 
werden;  steht  der  Satz  noch  nicht  vollkommen  klar  vor  dem  Auge,  so 
notirt  man  zuerst  Melodie  und  Bass  und  fügt  dann  die  Mittelslimmen 
zu;  ist  wohl  der  Satz,  nicht  aber  die  Instrumentation  durchgängig  ge- 
fasst,  so  notirt  man  erst  jenen  in  den  für  ihn  notwendigen  oder  sonst 
feststehenden  Stimmen  (z.  B.  polyphone  Stellen  erst  für  den  Chor  oder 
die  wesentlich  für  sie  bestimmten  Orcbeslerpartien)  und  fügt  dann  das 
Weitere  zu.  —  Dass  Mozart  einmal  im  Uebermuthe  (wenn  es  wahr 
ist!)  das  zweite  Horn  zuerst  notirt  habe,  ist  wenigstens  nicht  unmög- 
lich; es  beweiset  nur,  dass  ihm  der  ganze  Satz  vollkommen  klar  und 
sicher  im  Geiste  feststand. 

Zur  guten  Stunde  kommt  uns  bei  diesem  Gegenstande  soeben  ein 
anziehender  Aufsatz  von  Herrn  Prof.  Lobe*»)  zu  Gesicht:  „Gespräche 
mit  Hummel"  überschrieben,  in  dem  unter  andern  gehaltvollen  Mit- 
tbeilungen auch  Hümme  Ts  Weise,  in  Partitur  zu  setzen,  und. aus 
Hümme  Ts  Munde  Nachrichten  über  die  Gewohnheit  Mozart's, 
Haydn's,  Beethove  n's,  Weigl's  u.  A.  gegeben  werden.  Was 
uns  hier  zunächst  angeht,  ist  der  Punkt,  in  dem  Hummel  von  der 
oben  angedeuteten  Weise  abzuweichen  scheint.   Er  sagt  Folgendes. 

„Welches  Instrument  diesen  oder  jenen  Theil  der  grossen  Melodie 
(damit  bezeichnet  er  die  durch  eine  ganze  Komposition  gehende  Haupt- 
kantilene)  übernehmen  soll,  stellt  sich  immer  zunächst  und  am  leich- 
testen vor.  Welche  Farben  aber  jeden  zu  beleben  haben  in  Hinsicht 
auf  Folge  und  Kontrast,  auf  Schatten  und  Licht,  so  dass  zuletzt  das 
Ganze  als  ein  wohlgruppirtes  Gemälde  erscheint,  das  kommt  nicht 
immer  so  leicht  gleich  mit,  das  stellt  sich  erst  nach  und  nach  ein.  Am 
schnellsten  bildet  sich  mir  in  der  Regel  das  Ganze  aus,  wenn  ich  erst 
den  Bass  zufüge,  dann  die  übrigen  Streichinstrumente ,  dann  die  Holz- 
blasinstrumente und  zuletzt  das  Blech.  Doch  ändere  ich  diese  Ordnung 
auch  nach  Maassgabe  besonderer  Inslrumentationszwecke,  welche  sich 
für  diese  oder  jene  Periode  einfinden.  Sollen  z.B.  die  Blechinstrumente 
besonders  hervortreten ,  so  schreibe  ich  sie  zuerst  hin ;  ich  habe  dann 
anschaulicher  vor  mir,  was  ich  von  andern  Instrumenten  hinzuthun 
und  hinweglassen  muss,  um  die  beabsichtigte  Wirkung  nicht  etwa  zu 
dick  zu  übermalen." 

*)  Wenigstens  der  Verf.  muss  diese  Weise  für  förderst!»  ballen,  wofern  man 
sieb  an  »iegewöbut  bat.  Sie  bat  ihm  z.  B.  möglich  gemacht,  den  ersten  Tbeil  des 
Mose  in  24  Tagen  in  Partitur  zu  setzen,  —  natürlich  ,  nachdem  das  Werk  lange 
genug  im  Geiste  berumgetragen  und  in  Entwürfen  festgehalten  war,  uud  natürlich 
die  Zeit  späterer  Verbesserungen  ungerechnet. 

•*)  Allg.  mas.  Zeitung  vom  12.  Mai  1847  ,  Nr.  19. 
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Beethoven's)  würden,  weiiu  man  sie  einstweilen  blos  im  Quartelt 
niedergeschrieben  denkt,  in  ihrem  wesentlichen  Inhalt  beeinträchtigt,  ja 
zum  Theil  unverständlich  erscheinen. 

Ja ,  man  darf  selbst  den  Aussagen  des  Gewährsmanns  nicht  unbe- 
dingt vertrauen;  so  gewiss  an  Hümme  Ts  Wahrhaftigkeit  zu 
zweifeln  kein  Grund  vorliegt,  so  nahe  mag  ihm  die  gute  Absicht 
gelegen  haben,  seinen  Rath  dem  jungen  Künstler  noch  gewichtiger  ein- 
zuprägen durch  die  Versicherung,  die  Meister  hätten  es  gemacht  wie 
er.  Hummel  selber,  seiner  sonstigen  Verdienste  unbeschadet  darf  es 
gesagt  werden  ,  ist  keineswegs  unter  den  Meislern  in  der  Instrumenta- 
tion zu  nennen  —  uud  hat  für  seine  Kompositionen  in  der  Thal 
mit  jener  Abfassungsweisc  auskommen  können,  da  die  wahre  Dramatik 
des  Orchesters  nicht  seine  Aufgabe  war.  Ob  und  wo  er  die  genannten 
Meister  am  Werke  beobachtet?  steht  dahin,  ist  in  Bezug  auf  B  eclho- 
veu  mehr  als  zweifelhaft,  dessen  handschriftliche  Partituren  kein 
Zeichen  jener  Alluvial-Entslehung  zeigen ,  so  gewiss  ihr  Inhalt  wider 
sie  zeugt. 

Indess,  eine  ernstlichere  Erörterung  kann  erspart  werden,  da 
jeder  Komponist  sich  seiue  eigne  Weise  nach  der  Natur  der  Sache  uud 
eignem  ßchagen  bildet. 


R. 

Aneignung  des  Textes. 

Zu  Seite  471. 

Die  Auffassung  des  Textes  nach  Sinn  uud  Situation  muss  der 
Hauptsache  nach  allerdings  dem  geistigen  Standpunkte,  der  allgemei- 
nen Vorbildung  eines  Jeden  und  der  besondern  Stimmung  und  Inten- 
tion in  der  Zeit  des  Schaffens  überlassen  bleiben.  Indess  ist  der  Verf. 
durch  wiederkehrende  Erfahrungen  im  lebendigen  Unterrichte  darauf 
hingewiesen  worden,  dass  wenigstens  für  einen  Theil  der  Kuusljünger 
ein  Wink,  wie  sie  sich  ihres  Textes  zu  bemächtigen  haben,  willkom- 
men sein  möchte.  Er  hat  diese  Beobachtungen  zum  Theil  an  talentvol- 
len und  gebildeten  Schülern  gesammelt,  denen  man  durchaus  nicht  den 
Beruf  und  das  Recht  absprechen  kaun,  sich  in  unsrer  Kunst  einheimisch 
zu  machen.  Wer  die  nachfolgenden  Andeutungen  für  sich  uunölhig 
findet,  möge  darum  von  Andern  nicht  zu  uugünstig  urt heilen  ;  es  würde 
gar  leicht  sein ,  ganze  Reihen  als  talentvoll  anerkannter  Musiker  zu 
nennen ,  die  in  der  Wahl  und  Auffassung  der  Texte  Mangel  in  ihrer 
Vorbereitung  zum  Schaden  ihres  Werks  habeu  blicken  lassen.  Dem  Leh- 
na r*,  Komp.  L.IV.  3.  Aufl.  38 
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«J           „Sie  sprachen:  Deiue  Knechte  sind  aus  sehr  fernen  Landen  gekommen, 

um  des  Namens  willen  des  Herrn,  deines  Gottes;  denn  wir  haben  sein 
Gerücht  gehöret  und  alles,  was  er  in  Egypten  gethau  hat, 
!0           ,,uud  alles  u.  s.  w. 

Da  der  Satz  als  Chor  komponirt  werden  sollte ,  so  wurden  vor 
allem  die  Anfangsworle  (Sie  sprachen)  weggelassen;  lerner  wurde  der 
zehnte  Vers  ausgeschlossen,  weil  sein  mehr  in  das  Besondre  geheuder 
Inhalt  nicht  chormässig  erscheiut.  Ob  nicht  auch  vom  Vers  9  der  Nach- 
satz (denn  wir)  wegbleiben  würde,  oder  vielleicht  als  bekräftigender 
Anhang  gesetzt  werden  könne,  blieb  unentschieden  bis  zur  Stunde  des 
Schadens  *). 

Wie  man  nun  auch  über  alle  diese  Punkte  entscheide,  so  scheiut  uns 
dieser  Text  auf  den  ersten  Hinblick  keinen  künstlerisch  erweckenden 
Inhalt  darzubieten.  Dass  vor  Jahrtausendeu  Fremde  zu  Josua  gepilgert 
sind,  um  sich  zu  seiuem  Gott,  dem  Gott  Israels,  zu  bekennen ,  kann 
jetzt  nicht  mehr  das  Gemüth  neu  und  tief  bewegeu.  Nur  damals,  bald 
nach  der  Erlösung  des  Volks  und  der  Stiftung  des  Bundes,  hatte  es  Be- 
deutung für  die  Bekenner,  die  den  Namen  ihres  Gottes  sich  ausbreiten 
sahen,  uud  für  die  seinen  Schulz  Suchenden.  Während  also  uuser  per- 
sönlicher Aulheil  wenig  berührt  wird,  schauen  wir  einstweilen  gleich- 
gültig auf  jene,  vou  denen  der  Vers  erzählt.  Wer  sind  sie?  Fremde, 
aus  fernen  Landeu  hergepilgert,  eben  gekommen  und  noch  ermattet 
von  der  weiten  Fahrt.  Hier  tritt  uns  schon  ein  menschlich  Bild ,  ein 
menschlich  Empfindet!  nahe;  wir  können  die  Redenden  uns  vorstellen, 
mit  ihnen  empfinden,  ihr  müdes  Herantrelen  weckt  schon  musika- 
lische Vorstellungen.  Und  was  hat  sie  getrieben  zur  Wanderung  und 
ist  slärker  geweseu,  als  Ermüdung  und  Gefahr?  Der  Name  des  unbe- 
kannten Golles  hat  ihr  Ohr  und  Gemüth  gelrollen,  Staunen,  Glauben, 
Hoffnung  in  ihnen  erweckt.  Dies  vollendet  und  erhebt  die  Vorstellung. 
Körperliches  Ermüdet-  und  geistiges  Erwecktsein  treten  in  Gegen-  und 
Wechselwirkung;  hat  die  Komposition  zunächst  das  Erstens  (was  ja 
zuerst  bemerkt  werden  musstc)  aufgefasst,  die  Fremdlinge  vielleicht 
einzeln  (nämlich  in  den  idealen  Persouen  der  vier  Cborstimmcn)  her- 
angeführt, wie  die  Kraft  eines  Jedeu  vermochte  :  so  kann  sie  nun  Alle 
einmüthig  oder  zunächst  wieder  in  Wechselredc,  aber  dringender,  den 
Drang  ihres  Herzens  aussprechen  lasseu.    Hier  ist  für  Jedeu,  der 


•J  Aus  eigner  Erfahrung  bemerken  wir,  dass  es  höchst  vorteilhaft  ist,  eher 
mehr  als  weniger  Text  zur  Komposition  bereit  zu  haben,  wenn  es  uiitulicb  möglich 
bleibt,  ihu  nach  Erfodera  zu  kürzen,  wie  im  obigen  Falle.  Denn  das  Kürzen  ist 
"  ;cht  gescheht!  ;  macht  sich  aber  während  der  Komposition  das  Bedürfnis  einer 
terweitcrung  fühlbar,  so  kann  über  dem  Suchen  und  Wahlen  leicht  die  Stim- 
g  gestört  oder  wesentlich,  auf  Kosten  der  Einheit  der  Komposition  ,  verändert 
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menschlich  fühlen  und  künstlerisch  gestalten  kann,  reicher  Stoff  zu 
einem  lebendigen ,  tiefempfundenen  Chorgesang. 

Ungünstiger  —  fast  bis  zur  Unbrauchbarkeit  oder  Wunderlichkeit 
zeigte  sich  ein  ebenso  herausgegriffener  Vers  aus  dem  zweiten  Buch 
Samuclis  24,  2.  Mit  Weglassung  alles  für  einen  Chor  In  er  fassbaren 
uud  Verwandlung  des  ersten  Wortes  stellt  er  sich  so  dar: 

Geht  um  Ixt  io  ollen  Stämmen  und  zahlet  das  Volk, 

eine  Foderung  oder  ein  Vornehmen,  das  in  sich  selber  keinen  Anre- 
gungsmometil  für  den  Künstler  hat.  Der  Zusammenhang  ergiebt,  dass 
es  ein  Gebot  Davids  gewesen,  der  sich  damit  in  königlichem  Hocbmuth 
gegen  Gottes  Willen  versündiget.  Auch  hieraus  ist  künstlerisch  nichts 
zu  gewinnen;  und  vor  allem  sollte  der  Satz  Chor,  musste  also  die 
Aeusserung  einer  Menge,  einer  Schaar  werden  statt  des  Königs  allein. 
Nun  aber:  was  treibt  diese  Schaar  zu  dem  Entschlüsse,  das  Volk  zu 
zahlen?  Ist  es  Neugier?  das  wäre  ein  unkünstlerisches  oder  doch  klein- 
liches Motiv  für  einen  Chor.  —  In  der  Ueberlieferung  ertheilt  David 
den  Befehl  ,, seinem  Feldhauptmann".  Dies  mahnt  uns  an  Krieg  und 
Kriegsnolh.  Das  Volk  soll  gezahlt  werden,  die  Streitbaren  will  man 
wissen  und  versammeln;  man  stellt  sich  die  drängende  Noth  des  Au- 
genblicks, vielleicht  nach  einer  Niederlage,  vor  einem  drohenden 
Sturme  vor,  das  Wogen  der  Gemüther  zwischen  banger  Sorge  und  dem 
Entschluss  zum  äussersten  Widersland  mit  allen  Kräften.  In  dieser 
Aufregung  des  Gemülhs,  etwa  nach  schwankender  Berathung,  verlhei- 
len sich  die  Entschlossenen  durch  die  schweigende  Nacht,  um  alle  Hel- 
fer zu  zählen  und  zu  werben.  Es  könnte  ein  Chorsatz  werden,  der  in 
seiner  unheimlichen  Regsamkeit,  in  der  sich  unabsichtlich  verrathenden 
Angst  und  Spannung,  selbst  in  der  Zerstreuung  seiner  Stimmen  einen 
tief  wahren  und  lebensvollen  Moment  vor  die  Seele  führte.  — 

Wir  wollen  noch  einmal  zugeben,  dass  dieses  Katechesiren 
des  Textes  nicht  für  Jedermann  nöthig  zu  lehren  und  zu  lernen  ist 
Allein  von  der  andern  Seite  wird  auch  nicht  verkannt  werden  dürfen, 
dass  so  mancher  unlebendig  anfgefasste  Satz  nicht  aus  mangelndem 
Talent  verfehlt  worden  ist,  sondern  weil  man  so  vielfach  versäumt  hat, 
sein  geisliges  Auge  für  dichterische  Auffassung  des  Gegenstandes 
zu  üben. 

Uebrigcns  wird  uns  Niemand  raissversteben  dürfen  und  etwa  ab- 
sichtlich ungünstige  Texte  wählen,  um  sie  erst  künstlich  zurecht  zu 
legen.  Man  soll  nicht  leichtfertig  und  gleichgültig  das  Erste  Beste  er- 
greifen, aber  auch  nicht  allzuwählerisch  sich  die  Frische  und  Wärme 
zur  Arbeit  verderben ,  ehe  noch  die  Arbeit  selber  begonnen  hat.  Die 
oben  betrachlelen  Texte  geben  nur  einen  Belag,  dass  man  auch  ungün- 
stigen eine  vorteilhafte  Seite  abgewinnen ,  künstlerisches  Leben  ein- 
hauchen könne.  Besser  sind  bessere. 


Digitized  by  Google 


Sachregister 


%bsstt  UL 
%ccentaalion  2L 
\rhirassloD  IL 
Adafiosatz  227.  331». 

/Horn  £2.  83. 
Akkordlage  CiL  IM, 

f-KUrinelte  122«. 
Aliquotlhrile  LL  1LLL 
All-Flugclhorn  101. 
AU-Klarioelte  121-  IM. 
Alt-Koroelt  101 . 
All-Ophiklelde  202,  21LL 

All-Posaune  62.  CiL  5Q.~>. 

Mt-Trompete  02, 

Ansatz  1Ä1L 

Arco  (cc»lP)  248. 

Arie  .70. 

Arietie  iii 

Arpa,  s.  Harfe. 

✓/-Saite  2&L 
/»-Hut  ii  >i 

//j-Klarinette  Iii, 

^i-Trompele  »iL 

>4-Trumpele  20. 

Aufgaben  LLL  225.  337.  30L 

Aof»lrich  240. 

Aushallen  242, 
Auszug  82, 

Barh  (C.  P.  E.)  4G0. 

Bach  (Seb.)  15,  12.  20.  22.  2L  25»  28,  32. 
33,  38.  4L  L41L  2ÜIL  230.  212.  HUI.  31HL 
»03.  41L  4äL  ÜKL         Ö21L  532.  MI. 

Rlroiann  12L  430. 

Baillol  2AL 

Balg,  ßlasbalg  8, 

Ballet  308, 

Baryton  1QL 

Bass  2ÜL  2D0.  2h!L 

Bassel horo  III.  Ii»8.  2(10. 

Rass-Flög'lhorn  101. 

Basshnrn  202,  21IL 

Bass-Klarinette  UML  205.  522. 

Bass-Posaone  62.  66. 

Bass-Trompet*  üTL 

Bass-Toba  102,  21L  210. 

Bstbyphon  202.  205. 

Becher,  s.  Schallbecher. 

Becken  2UL 

Berker  (C.  F.)  iL  LL 

Beelhoven  11.  !lL  20»  8L  SA.  L1L  111,  152. 
IM.  178.  IM»  10L  10L  22L  2iL  202,  2i»L 
228,  221L  303.  304,  302-  »"  »"  SUk  310. 
3.Vs.  .tfio.  :',f..>.  HILL  3ü7.  371L  323,  315,  328, 
3M.  3Äi.  385,  M1L  3113.  ILO.  iüL  1Ü2.  ML 
Uli,  üi>l  L23.  125.  128,  135»  430.  44L  448. 
103.  iüi).  ML  101).  100,  33L  538,  513,  S33, 
j£LL  503.  57_i.  528- 

Beglrilnng  H8,  153.  422. 

Basis  <<;.»  üML 

Reriot  (de)  25L 

Hfrlioi    ÜU.    1LML   ILiL  205.   '22L  282.  112. 

40».  503.  508,  520.  52C 
Besetzung  (orchestrale)  283, 


Beweglichkeit  323, 
»V  Horn  80.  82. 
Bicioien  83, 
Biaduup  2J»L 
Bir»  118, 
Bismark  339. 
tf-KUriuelle  121, 

Blasinstrument  3,  2.  110.  110,  352.  302,  380. 

3X4.  .3fi.  il_i.  54JL 
Blail  LL  110.  III.  LUL  118, 
Blechinstrument  L  12.  210.  320.  500. 
Bogen  213. 
Bogenstrich  211L 
Kombanlon  11.  203.  205, 
Bratsche  250,  223, 
Bravour-Arie  484. 
ßravourpassage  <3V 
/J-Trompele  ÜL  50. 

Cantus  firm us  33.  38, 
Garolli  112. 

Cavala,  Cavatiuc,  s.  Havaline. 
Chanterelle,  s.  Quint«-. 
Cherubini  iml  204. 
Cliilarra,  s,  Guilarrr. 
Chopin  43U. 

Choral  (fuRirler)  33,  38. 

Choral  (iguratinn  38, 

Choral  mit  Fuge  38. 

Chorgesang  3. 

C-Horn  80. 

Cimarosa  iH'.l. 

Cinclli,  s.  Becken. 

Cis-Horn,  s.  #es-Horu. 

C-Klarinelle  IV 3. 

Clarino,  s.  Trompete. 

Coniinuo  4f>3. 

Cornet  ä  piaton.  s.  Piaton. 

Coroo,  s.  Horn. 

Coroo  basso,  s.  Basshorn. 

Coroo  rromalico  di  teiiore,  s.  Teoorhurn. 

Corno  di  basselio,  s.  Bassethnru. 

Corno  inglese,  s.  Englisches  Horu. 

'/-Trompete  4SL 

■tapfer  241L  22L  282. 
David  440» 

Horn  63» 
Des-Trompete  5L 
D-Horn  8L 
Diskant- Kornett  HILL 
Diskant-Posaune  504. 
Divertissement  4.'t7 . 
Diviai  3Q1L 
0-Klarioette  124, 
Doppelblatt  III.  125, 
Doppel  fuge  220, 
Doppelffriu*  210.  202,  228. 
Doppelharfe  413, 
Doppelkonterl  410, 
Doppel-Orchester  212. 
Doppelquartetl  131 . 
0-Saile  23L 
/LTrompcle  40. 
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Duett  ir& 
Duo  422.  439. 
Dufttek  4iL 

E-\lorn  SL 
Einfussregister  10. 
Kioieituug  39.  229,  432.  IM, 
Embouchure,  s.  Ausati. 
Eogllarhes  lloru  200.  2U5.  208, 
Eosemble  42L  4S1L 
Eusemblesalz  3.  41IL  421. 
Entreakt,  s.  Zwischenakt. 
^-Klarinette  1 ; . 
Ä'-Saiie  2Ü. 
Ä'«-FI3ie  153, 
Üh-Horn  &L 
£/-Klarinette  i  :  , 
AVTroinpete  50. 
^-Trompete  50, 
Kuphoriinn  101. 

Fagott    II.  HO.  1  IC.  125.  123.  YlLu  159. 

181.  209,  3s  I . 
Fanfare  55, 
Feioheit  212. 
Fesler  Ba«s  4Ü. 
/'-Flöte  Ll>. 
>T-Horo  NL 
Final,-  403.  4ML 
Z'ü-Horn,  >.  6>i- lloru. 
/'-Klarinette  12L 
Flageolett  (luMrumenll  1MX>. 
Flageolett  (Spiel)  244.  2ÜL  2119.  HL  225.  223. 
Flageolelllou,  a.  Flageoleltspiel. 
Flaliergroh  14.  62. 
Flauto,  *,  Fülle. 
Flaut»  picrolo,  s.  PikkolfÜltr. 
Flöte    II.  Ii  llü,  UiL  155.  159.  Iii.  179. 

Mtt.  3.hi>.  SOS, 
PTOfrlhora  99.  100,  IOL  HL 
Flute  d'amnur  208. 
/-Trompete  50, 
Fuge  34.  222.  339.  HL  423. 
Ftillatiume  II. 

«ateotti  329. 
Gassner  IM. 
Gedakt  9.  II.  12.  2U2. 

Geige ,  s_  Violine. 
Gesang  tV-'  40.V 
Gesaug-F.osi'inble.  489. 
f/es-Horn  33, 
6Va- Trompete  5J_. 
(7-Hora  &i 
Giuliani  417. 
G-Klirinelle  HL 
Glnrki'iilvi  a  2LLL 

Glurk  L  20.  90.  382.  390.  402.  40X412.  itii. 

422.  434.  50L  512.  5£L 
Goethe  23. 
Golde  95. 

Grloze  der  Knmposiliou  4. 
Griff  243.  204. 
Griffbrel  243.  243. 
Grobslimme  41. 
Grundslimme  LL 
G-Saile  231. 
fi-Tronipetc  5LL 
Guitarre  Hfl. 

Il&ndi'l  45.  241.  313.  340.  SIL  363,  MS.  M15. 

iÜ3.  484.  4M.  WA.  aüü.  511. 
lUkenharfc  412. 
Halhge.decklc  Pleiten  IL 
Ibis  243. 


Ilardrr  HL 

Harre  412. 

Harmonieuusik    3.  5.  L  1113.  144.  152.  199. 

ttt.  212.  362. 
Ilarmouikaidue  414. 
Haupt  15. 
Haiiptslimme  IL 
HauptaiuVk  (LL 

Havdu    L  21L  liL  Lii  221.  3U«.  325.  3SL 
334,  336.  333,  353.  3:»5.  352.  3*1.  3i2. 
■','.1 1 .  4M.  4Ü1.  Iii.  15*.  463.  4&L5QL523. 

515.  ÄV). 

ileiiuslXdl  121.  439. 
Hesse  15,  24. 
//-Horn  Ö3L 
//-Klarinette  124. 

Holzblasinstrument,  s.  Rohriuslrumrnl. 

Homophonie  391. 

Horn  42.  2JL  33,  IL  94.  140.  159.  IM,  211L 
Hornarleu  M). 
Horamuudstuck  28. 
//-Trompete  ÜL 
Hummel  439.  5ilL 

Jauitscharenmutik  2. 

Individualisirung  (des  Orchesters)  390.  3M, 
lnstrumental-Soloi»alz  422. 
Instrumente  (selbständige)  422. 
Intervalle  (Sinn  dt-r)  1  s<i. 
lulrade  56, 

Introduktion,  s.  Einteituug. 

Kadenz  410. 

Kanon  423. 

Kasten  2iIL 

Kavaliue  434. 

Kenthorn,  a.  Klappeuhoro. 

Kirrheumusik  493. 

Klangweseu  1 1 .  19,  =16-  66.  23.  94.  ÜiL  112, 
llfi  12L  122.  150.  154.  156.  Ifil.  108.  ITC. 
Mft.  2iH.  31L  349.  355.  352.  359.  LhL. 

Klappe  42.  103,  III. 

Klappeuhorn  103. 

Klarioettarlen  122. 

Klarinette   110.  116.  HS.  12S,  L35,  Liü.  1/8. 

a«)9.  225.  3S3. 
Klautschek  93. 
Klaviatur  9. 

Klein«  Plöie,  a.  PikkuMSte. 
K8i  per  243. 
Kompositionslehre  L 
Konlrabass  250.  280. 
Kootrabass-OphikleVd«  2U2.  205. 
Kontrabass-Tuba,  a.  Bas*-Tuha. 
Koulrafafsott  122.  139.  209,  212. 
Konzert  458, 
Konzertante  \  \  1 . 
Konzerlino  440. 
Kouzertsalz  438. 
Kopr  243. 

Koppel,  Koppeluug  L3. 
Kornett  99.  L00.  IOL  8JJL 
Kunstrorn  3L  466.  425, 
Kunatlebre  528. 


Lnbialpreife  LL 
Lage  252. 
Laute  148,  206. 
Legno  (col)  245, 
Leichtigkeit  24L  32L 
Lesueur  1?M5 
Liedform  228.  423.  47t». 
Lim  22L  322.  528. 
Lobe  5U3. 


y  Google 


Mandoline  *lfl- 

Manoal  IL  2L 

Manoalmenlr  .*l.~>. 

Mar«.,  h        22«.  :iOL 

Martellalo  24».  232. 

MassebiMung  102.  IM-  372.  3M.  BSQ. 

MassenkraO.  22. 

Mehrstimmiges  Spiel  2L1L 

Mehul  285. 

Melodie  32. 

MeloHiebildung  334. 

Melodrama  3itt>. 

Mendelssohn  402.  10*.  122.  433.  430.  Hü. 

Meu«ur  112. 

Menuett  333.  302.  43*. 

Methodik  der  Iiistrumeulatintmlrhre  V.>*>, 

Meverbeer  lllL  2112-  27JL  LL2.  4 IT».  4AL  Iii. 

490.  4 '-Hk  .r»t7  522.  542*  AAL 
Militairtrommrl  201. 
Mittellage  130.  19.H.  2Q(L 
MiileUlimme  2Ü1L  210.  20L 
MittetsluVk  m. 
Mixtur  LL 

Mund  (türkischer),  I.  Scbclletimond. 
Moschele*  431L 
Motetlenform  4S8. 

Mozart   43.  63.  20.  1J2,  123.  142.  L51.  103. 
ifiä.  tziL  l&L  IÄ1.  l&L  200.  .•m.n  .t  j.-t. 

:;•-".>.  :t3H.  ntl .  3A7.  350.  3*1.  .1*7.  ülLL 
102.  1113.  Uli.  110.  121L  Iii  m_  it^L  iOL 
422.  422.  AHL  4SI.  IM.  iüL  5LL  ■>:<•'>. 

■Vi.'t.  343. 

Müller  (I.)  12L  52L 
Muhamedsfahne,  ■.  Schellenmond. 
Mundstück  42.  43.  20.  113. 
Musiklehre  II.  33.  113.  LSO.  102.  211. 
Musikwissenschaft  4.  83.  122.  400. 

fflgeli  411. 

[\alorblechinslrunient,  s.  Rlechiuslrumcnt. 

Nalurhora,  s.  Horn. 

Naturion  4L  10.  62.  2IL  23. 

Naturtrompele,  s.  Trompete. 

Nehenslimme  IL 

Neilhardt  lOS.  213.  214. 

Niedrrstrich  240. 

Nonell  433.  438. 

IStirnialhnrn  liL 

Normalklarinrttc  1 19. 

Norinaltr'impete  43. 

Notturno  43i9L 

Oberstimme  205.  203. 
Obligat  463. 

Oboe  IL  111L  132.  Iii  LliL  IM.  200.  3*3.  329. 
Oboe  da  eaccia,  s.  Englisches  Horn. 
0klav-FI5te,  a.  Pikkolflöle. 
Oktobass  250. 

Ophiklelde  LLL  LÜL  2ÜL  2LL 
Orchester  3.  24L  242.  311.  332.  320.  3M. 
443.  512. 

OrrhfSter.Hatx   3.  222.  24L  320.  304.  3^. 

402.  400. 
Orgel  3.  2.  Ä.  LL  103. 
Orgelbalg  8. 
Orgrlfanlasie  32. 
Orgelkonzert  30.  40. 
Orgeltrio  20.  4L 
Ollell  43L 

Ou»erlöre  222.  330.  32L  SSO.  402. 

Paganini  25L  269.  22L  222. 
Hanauion  150. 
Partiluranlage  .1SfL 
Partiturordnung  5SL 


Parlilurslodium  r>00. 
Passage  A&L 

Pauke  3.  2.  13.  52.  5L  ZL 

Paukf-nsehlMgel,  Paukenstock  52. 

Pedal  iL  15. 

Pedalharre  '.12. 

Pedaltone  (der  Posaune)  507. 

Pfeile  3.  iL 

Piatti,  s.  Becken. 

Pircolo,  s.  Pikkolllöie. 

Pierke  90.  212. 

PikkolOBte  153.  132.  543.  542. 
Pislon  W.  100. 

Piizikalo  245.  240.  2IL  22fL  282.  343.  414. 
Polonaise  221. 

Polyphonie  32.  212.  322.  3M  30L  3ÜL 
Ponticello  (sul)  248. 

Posaune  IL  42.  OL  60.  63.  OL  210.  LQL 
Posaunenarten  02.  504 . 
Posaunenmundslßck  OL  HL  112.  IIA. 
Position  277. 
Posthorn  2116. 
Primarius  50.  84. 
Principale  51L 
Prinzipal  IL 

Prinzipalinslrument,  s.  Prinzipalslinmu-. 
Prinzipal-Klarinette  135. 
Prinzipalstinime  438. 
Ponto  d«lP  arco  2ÜL 

Quartbaas,  Quartbassposaune  frO". 

Quartett  242.  422.  43L  439.  4M. 

Quaitelt*atz432. 

Qualuor,  s.  Quartett. 

Queisser  03. 

Querflöte  153. 

Quiotbass,  Quinlbassposaune  307. 
Quinte  25L 

Quintelt  131.  433.  4M. 
Quintragoll  122. 
Quiutuor,  s.  Quinlelt. 

Kedern  212. 

Register  0.  10.  IL  IUI  2_LL 
Kegisterzog,  s.  Register. 
Kegistrirung  13.  l_L 
Reichs  (A.)  142.  432.  503. 
Heaouaiizkaalen  243. 
Rezitativ  41L 
Ripirnstimme  433. 
Riss  241. 
Rilornell  440. 
Rode  (Theodor)  99.  2M. 
Rohr  43.  HO. 
RohrOSle  iL  LL 

Itohrinstrumenl  2.  110.  112.  210.  21L 

Rohrpfeifa  12. 

Rolltroromel  203. 

Rondo  22«.  105.  423.  422. 

Rossini  405.  412. 

Rousseau  (J.  J.)  300. 

g  125.  202. 

SaileoTessel,  Saiteuhsiler  243. 
Saiteninstrument  3. 
Ssrli  235. 

Salzregel  23.  LLL  102.  105.  210. 
Saxophone,  Saxhorner  elr.  520. 
Srarlalti  (A.)  24L 
Seene  4M. 
Schall  lüHL 

Sehallberher  4L  LLL  LUL 

Schallkrart  LL  19.  43.  66.  28.  9L  L2Ü.  123. 

Mt,  LiL  150.  lfift.  100.  200.  20L  203.  205. 

240.  32L  3iL  3^  410.  53L 


p, 


< 


000 


Sciialltnei  LL 
Schallrohr,  s.  Rohr. 
Schalltrichter  LL  UJL 
Schedenberg  (H.)  15.  B, 
Scbellenmoud  V >  i . 
Sch.no  322.  39*. 
Schlägel,  s.  Paukensrhlagrl. 
Schlaf  242. 

Schlaf-inMnimrut  1  L  11  203.  2LLL 
Schlagkraft  166.  242.  322. 
Schlangenruhr,  s.  Scrpeul. 
Schlusssatz  22U. 
Schaetterlnii  41. 
Schnabel  118. 

Schneider  (K.)  LL  lü»  911.  AM.  411. 
Schumann  (K.)  426. 
Schwingung  244* 

Serh»whnru%stoa  10,  26.  127.  23U.  4UL 

Seidel  8.  404. 

Sekunda  rinn  jö. 

Sepluor 

Serenale  43fr. 

Serpeut  Lll^  11JL  2QL  210.  2J_L 
Selzstück  5L  82. 
Sextuor  438. 
Situation  46JL  470. 
Sologesang  IL  485.  458. 
Solosatz  iL  45.  LLL  43lL 
Solovereiu,  s.  Quartett. 
Sonate  SIL  423.  43Z.  4*0. 
Sordino  242.  2M ■ 
Spielweise  14.  333. 
Spille  LL  243.  J40. 

Spohr  LiL  22L  2HS.  282.  2ftL  31«.  432.  4«). 
Spoolioi  20.  124.  204.  222.  223.  222.  307.  .UlL 

317.  370.  320.  41».  500.  311.  333.  51LL  .irt(L 
Staccato  IIS.  247. 
Stadler  412. 
Stange  (LL 
Steg  243.  243. 
Stiefel ,  f.  Stange. 
Slwumuug  47JL 
Stimmzahl  302.  329. 
Stopfen  45.  22.  22.  8L  9!L 
Slreichcrchor  24L  243. '241  253.  313.  321. 

337.  33V.  370.  382.  384.  43L  352.  MS. 
Slreichin»lrumeut    24L  242.   243.  242.  2S3. 

321.  352.  422.  4SI.  444.  560. 
Streichquartett,  i.  Strcicbercbor. 
Sirichart  33L 
Stürze,  i.  Schallbeehcr. 
Styl  2L  414. 
Subbass  12. 
Süssmayer  435. 
Suudelm  423. 
Swoboda  423. 
Symphonie  407. 

Tanbnro  (grau),  *.  grosse  Trommel. 
Tamburo  mililare,  s.  Mililairlrouimel. 
Tamburo  rulianle,  s.  Hollo  uunu<  1. 
Tamtam  2ÜL 
Tain  226.  322. 
Tastatur  8. 
Teuorbass  10L  214. 
Tenorba*spo*auii<.-  ,>iii. 
Tenorfagott  122. 
Teuorhorn  LiL  HL  212. 
Tenorposaune  62.  lüL  506. 
Tenortromnele  21 
Terzett  4M. 
Terzßöle  131. 


Text  166.  420,  m 
Timpani  coperti  34. 
Timpjno,  s.  Hauke. 
Tocral«  56. 
Töpfer  3. 
Tokkate  SL 
Tonfolge,  s.  Tonweseu. 
Touklappe,  s.  Klappt*. 

To  11  loch  42.  103.  III. 

Tonwesen  8.  Ü,  58.  62.  71).  82.  93.  96,  III. 

112.  144.  16L  169.  203.  242.  322.  346.  Sil. 
TonwiroVrholuiig  42.12.  ÖÜ.  242.  2CLL  2^L  JU\. 

324.  33L  384.  > 
Touche  (sur  la)  243. 
Tremolo  4S.  26L  213.  304L 
Triangel  (Triangolo)  204. 
Triller  43.  29.  121L  126.  15».  2fiL  223. 
Trio  421.  43L 
Tripelkonzert  441. 
Tromba,  s.  Trompete. 
Trombone,  s.  Posaune. 
Trommel  (grosse)  7_.  203. 
Trompete  11.  42.  42.  43.  34.  2L  2L  9..  MO. 

221L  509. 
Trompelenarten  48. 
Trompetenmundttuck  43. 
Tuba,  ■.  Basstuba. 

Variation  40.  222.  423. 

Ventil  ÖL  22. 

VenlilbaasposanDe  27. 

Veolilhora  42.  26.  25.  210. 

VenOliuslrumeiit  42.  2L  22.  103.  210.  514.510. 

Ventilposaana  22.  21L 

Veniiltrompele  42.  U5.  21.  210.  5L7. 

Vielseitigkeit  247. 

Vicrfussregisler  lü. 

Viola  da  gsmha  LUL 

Violine  25L  503. 

Violiuo,  Violoa,  a.  Violine. 

Violoo  iL  II. 

Violoncell  250.  225. 

Vivier  246,  518. 

Vollklang  355. 

Vorbildung  3. 

Vox  angelira  11. 

Vox  human«  11. 


Wagoer  (R.)  5L  V71.  522.  525. 
Waldhorn,  s.  Horu. 

Weher  (0.  IL  ».)   iL  Ü.         1ML  UM 
402.  41ML  432.  440.  411.  5LL  ^LL  j_JL  ÜL 
358.  562. 

Wei»l  52L 

Werk  8. 

Wieprecht  106.  109.  206.  2LL  318. 
Windlade  ft. 
Winter  25L 
Wirbelkaaleu  243. 


'/.iniminer  4'JS. 
Zug  6L 
Zunge  12.  48. 
Zungenpfeife  12. 
Zungenschlag  48. 
Zusammeuwii  ken 
Zweifussregisier  10. 
Zweiunddreissigfass  IQ. 
Zwischenakt  S2B. 
ZwUcheuaali  221L  452. 
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